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Referent:  Herr  Professor  Dr.  Lindner. 


Meiner  lieben  Mutter  zu  eigen. 


Einleitung. 


Das  Zeitalter  der  Königin  Elisabeth  war  eine 
Übergangszeit,  voll  drängender  Unruhe,  Spannung 
und  Kampf.1  Dem  freieren  Geist  und  der  jungen 
Kraft  einer  neuen  Zeit  war  der  soziale,  geistige  und 
künstlerische  Zwang,  der  im  Mittelalter  herrschte,  zur 
unerträglichen  Fessel  geworden.  Die  Kulturwerte 
vergangener  Jahrhunderte  wurden  einer  Kritik  unter- 
zogen, die  sich  auf  schöpferische  Ideen  stützte.  Zu- 
kunftsfroh übte  sich  der  neugeschärfte  Sinn  und  das 
erstarkte  Selbstgefühl  auf  religiösem,  ethischem,  gei- 
stigem und  politischem  Gebiete. 

Die  Zeit  war  reich  an  kraftvollen,  grossangelegten 
Persönlichkeiten,  die  ihre  Individualität  scharfkantig 
gegen  die  Menge  hervorkehrten.  Ein  freier,  nach 
unbedingter  Wahrheit  ringender  Geist  durchbrach 
kühn  die  Schranken  der  Autorität  und  lehnte  sich  auf 
gegen  blossen  Schein  und  Effekthascherei. 

Das  aus  dem  Empfinden  des  Volkes  erwachsene 
Drama  war  in  dem  grossen  und  reichen  Leben 
dieser  Zeit  zu  hoher  Vollendung  gediehen.  Eine  pri- 
mitive Bühne  ermöglichte  den  schnellsten  Wechsel 
der  Szene  und  gewährte  dem  künstlerischen  Schaffen 
die  denkbar  grösste  Freiheit. 

Die  Stimmung  der  Zeit  war  einem  grossen  Dich- 
ter, besonders  aber  dem  Dramatiker  günstig. 

Shakespeare  fand  ein  Publikum,  das  reif  war  für 
das  Verständnis  seiner  Werke. 

1  Vgl.  Max  Koch:  Shakespeare.  Supplement  zu  den  Werken  des 
Dichters  [ohne  Jahreszahl]  S.  50  ff.  —  Sieper:  Shakespeare  und  seine 
Zeit.  Leipzig  1907.  S.  6  u.  17  f.  —  Max  J.  Wolff:  Shakespeare. 
München  1907.  I.  Band.   S.  14  u.  70  f. 


Die  leichte  Beweglichkeit  des  Bühnenapparates 
Hess  es  zu,  dass  Shakespeare  seine  Stücke  in  zahl- 
reiche, auf  das  feinste  gegeneinander  abgestimmte 
Einzelszenen  zerlegen  konnte. 

Das  Schwinden  dieser  günstigen  Voraussetzungen 
bedeutete  das  Ende  des  eigentlichen  grossen  englischen 
Dramas.  Im  Jahre  1642  wurden  unter  dem  Einfluss 
des  wieder  zur  Herrschaft  gelangten  Puritanertums 
die  Theater  geschlossen. 1  Ihre  Wiedereröffnung  unter 
Karl  II.  fand  ein  neues  Geschlecht,  das  an  das  boden- 
ständige Kunstwerk  Shakespeares  den  Massstab  einer 
fremden,  an  französischen  Mustertragödien  ausgebil- 
deten, engherzigen  Kunsttheorie  legte.  Nach  pseudo- 
klassischem Rezept  sollten  die  drei  aristotelischen 
Einheiten  gewahrt  werden;  die  poetische  Gerechtigkeit 
musste  erfüllt  sein ;  Heroisches  und  Alltägliches  durfte 
nicht  vermischt  werden ;  der  Scherz  war  aus  der  Tra- 
gödie zu  verbannen. 2 

Dem  Theater  dieser  Zeit  war  der  Kontakt  mit 
dem  Volke  gänzlich  verloren  gegangen.  Die  Bühne 
hatte  eine  völlig  veränderte  Gestalt  erhalten.3  Statt 
der  Einfachheit  der  fast  kahlen  Shakespeare-Bühne 
herrschte  ein  Überfluss  an  Requisiten  und  Maschine- 
rien. Der  massgebende  Geschmack  des  Hofes  ver- 
langte Raffinement  und  Sensation,  die  denkbar  höchste 
Steigerung  des  dekorativen  und  bühnentechnischen 
Elements.  Dadurch  stellten  sich  der  schnellen  Szenen- 


1  Geschichte  der  Englischen  Literatur.  R.  Wülker.  L  Band. 
Leipzig  1908.  S.  366.  —  Vgl.  Geschichte  der  Englischen  Literatur  .  .  . 
von  H.  Hettner.  5.  Aufl.  von  Brandl.  Braunschweig  1894.  S.  70  ff. 

2  P.  Hamelius:  Die  Kritik  in  der  englischen  Literatur  des  17.  und 
18.  Jahrhunderts.  Brüssel  1897.  S.  56.  —  Kilbourne:  Alterations  and 
Adaptations  of  Shakespeare.  The  Poet  Lore  Company.  Boston,  U.  S.  A- 
1906.  S.  9  ff.  —  Körting:  Grundriss  der  Geschichte  der  englischen  Lite- 
ratur.   Münster  i.  W.  1905.   4.  Aufl.  S.  305. 

8  Burmeister :  Nachdichtungen  und  Bühneneinrichtungen  des  «  Mer- 
chant  of  Venice».  Diss.  Rostock  1902.  S.  1  — 10. 


folge  der  Shakespeare-Dramen  schier  unüberwindliche 
Schwierigkeiten  entgegen. 

Unter  dem  doppelten  Druck  des  allgemeinen 
Zeitgeschmackes  und  der  Schwerfälligkeit  seiner 
Bühnenverhältnisse  stand  dem  Bühnenleiter  dieser  Zeit 
nur  der  Weg  der  radikalen  Umarbeitung  der  Shake- 
speare-Dramen offen.  So  sehen  wir  zahllose  Um- 
arbeitungen auftauchen,  die  oft  nur  den  Titel  und 
den  freilich  noch  immer  zugkräftigen  Namen  des 
grossen  Shakespeare  mit  den  echten  Dramen  gemein 
hatten. 

Das  Wintermärchen,  das  in  seiner  reinen  Form 
selbst  Männern  vom  Range  Drydens 1  und  Popes 1 
als  unaufführbar  galt,  dankte  es  seinen  Schäferszenen 
wenn  es  Gnade  vor  den  Augen  der  Bühnenleiter  fand. 
Aus  Frankreich  eingeführte  Pastoralen  hatten  grossen 
Beifall  bei  Hofe  und  der  Kritik  gefunden;  so  löste 
man  die  Schäferszenen  der  letzten  beiden  Akte  heraus 
und  schritt  dann  zu  der  schwierigen  Aufgabe,  die 
ersten  drei  Akte  zur  Exposition  zu  verarbeiten.  Auch 
die  von  Boileau  formulierten  Regeln  wurden  streng 
beobachtet.  Die  so  entstandenen  Umarbeitungen  zeu- 
gen, mit  Ausnahme  der  Garrick'schen  Arbeit,  von 
einem  kläglichen  Dilettantismus.  Sie  erfreuten  sich 
jedoch  des  allgemeinen  Beifalls  und  wurden  nach- 
weisbar bis  zum  Jahre  1798  auf  den  Londoner  Theatern 
aufgeführt. 2 

1  Dryden  (The  Conquest  of  Granada),  London  1672.  S.  163)  ver- 
wirft das  "Wintermärchen  als  «  meanly  written».  —  Pope  (The  Works 
of  Shakespear.  In  six  volumes.  London  1725.  The  Preface  S.  XX) 
urteilt,  dass  von  Love's  Labour's  Lost,  The  Winter's  Tale  und  Titus 
Andronikus,  only  some  characters,  Single  scenes,  or  perhaps  a  few  parti- 
cular  passages,  were  of  his  [Shakespeares]  hand.  Dagegen  wird  die 
Garrick'sche  Umarbeitung  des  Wintermärchens  von  Warburton  gelobt. 
Warburton  schrieb  an  Garrick  (The  Private  Correspondence  of  David 
Garrick,  London  1831,  vol.  I,  S.  88):  «  besides  your  giving  an  elegant 
form  to  a  monstrous  composition,  you  have  in  your  own  additions  written 
up  to  the  best  scenes  in  this  play,  so  that  you  will  easily  imagine  I  read 
the  «  Reformed  Winter's  Tale  »  with  great  pleasure.  » 

2  Vgl.  die  Tabelle  S.  26  u.  27. 


Ein  tieferes  Verständnis  Shakespeares  zeigte  erst 
wieder  das  19.  Jahrhundert.  Das  stoffliche  Interesse 
an  dem  Bühnenwerke  trat  zurück,  immer  tiefer  und 
klarer  enthüllte  sich  der  geistige  und  künstlerische 
Gehalt  der  Dichtung.  Die  Shakespeare-Forschung,  die 
schon  im  vorigen  Jahrhundert  einsetzte,  gewann  auch 
Einfluss  auf  die  Praxis  des  Theaters.  Die  Verfasser 
der  Bühnenbearbeitungen  waren  bemüht,  sich  mög- 
lichst getreu  an  den  Urtext  zu  halten. 

Die  einfache  Bühne  Shakespeares  entsprach  nicht 
mehr  der  Geschmacksrichtung  der  Zeit.  Den  Regis- 
seuren fiel  die  Aufgabe  zu,  die  modernen  technischen 
Hilfsmittel  so  auszunutzen,  dass  der  dichterisch  wert- 
volle Gehalt  des  darzustellenden  Werkes  ohne  grosse 
Veränderungen  in  seiner  ganzen  Reinheit  und  un- 
vergänglichen Schönheit  zur  Wiedergabe  gebracht 
werden  konnte. 

Man  wollte  ein  stimmungsvolles  Bühnenbild  sehen. 
Deshalb  mussten  Maler  und  Musiker  dem  Schauspieler 
den  Hintergrund  schaffen,  von  dem  sich  sein  Spiel 
plastisch  und  eindrucksvoll  abhob. 

Die  Beantwortung  der  Frage,  ob  die  englischen 
Bühnenleiter  das  Problem,  das  Wintermärchen  stil- 
gerecht zur  Aufführung  zu  bringen,  klar  erkannt  und 
inwieweit  sie  dasselbe  einer  befriedigenden  Lösung 
nahe  gebracht  haben,  wird  die  Aufgabe  meiner  Arbeit 
sein. 


Abhandlung. 


In  the  Winters  Talle  at  the  glob  1611 
the  15  ofMaye  g 

Diese  Eintragung  im  Tagebuch  Dr.  Simon  For- 
mans 1  gibt  das  Datum  der  ersten  nachweisbaren 
Aufführung  des  Wintermärchens. 

Die  Angaben  über  eine  Aufführung  am  5.  No- 
vember 161 1,  welche  Peter  Cunningham 2  veröffent- 
lichte —  ein  Nachtrag  zu  den  Accounts,  welche  schon 
Malone 3  gab  —  haben  sich  nach  den  eingehenden 
und  wohl  abschliessenden  Forschungen  Fleays4  als 
Fälschung  erwiesen. 

Als  echt  zu  gelten  hat  der  Bericht  über  eine 
Aufführung  im  Mai  1613  in  Whitehall  vor  «the 
Princes  Highnes  the  Lady  Elisabeth  and  the  Prince 
Pallatyne  Elector».  Er  findet  sich  in  der  Liste:  Plaies 
acted  at  Court,  Anno  16 13.  (from  the  Accounts  of 
Lord  Harrington,  Treasurer  of  the  Chamber  to  King 
James  I.) 5 

1  Handschrift:  Nr.  208,  Ashmolean  Museum,  Oxford.  Abgedruckt 
in:  The  New  Shakespeare  Society's  Transactions.  London  1875/76. 
S.  416,  korrigiert  durch  Furness:  A  New  Variorum  Edition  of  Shake- 
speare, 1900.  Band  XI.  S.  318.  —  Eine  befriedigende  Erklärung  des  g 
hinter  Maye  ist  noch  nicht  gegeben  worden,  vgl.  Furness,  a.  a.  O.  S.  318. 

2  The  Shakespeare  Society:  Extracts  from  the  Accounts  of  the 
Revels  at  Court,  in  the  Reigns  of  Queen  Elisabeth  and  King  James  I. 
from  the  Original  Office  Books  of  the  Masters  and  Yeomen.  London 
1842.  S.  210. 

3  Malone  «Variorum  Shakespeare».  London  1821.  Vol.  III. 
S.  360 — 409. 

4  Fleay  "  History  of  the  Stage".  London  1890.  S.  174.  Vgl. 
Furness,  a.  a.  O.  S.  319. 

5  Abgedruckt  u.  a.  in :  The  New  Shakespeare  Society's  Trans- 
actions. 1875.  S.  419.   Vgl.  Furness,  a.  a.  O.  S.  314. 


Dies  sind  die  einzigen  noch  nachweisbaren  Auf- 
führungen zu  Lebzeiten  des  Dichters.  Sie  sind  wichtig 
für  die  Bühnengeschichte,  weil  ihnen  allein  ein  gänz- 
lich ungekürzter  Text  zu  Grunde  gelegen  hat. 1 

Den  Ruhm,  das  Wintermärchen  für  die  Bühne 
wieder  entdeckt  zu  haben,  darf  ein  kleines,  zweit- 
klassiges Vorstadttheater,  in  Goodmann's  Fields,2  für 
sich  in  Anspruch  nehmen.  Es  wurde  1729  gegründet, 
war  dann  zwölf  Jahre  lang  geschlossen  und  wurde 
von  Giffard  am  15.  Januar  1741  mit  dem  Winter- 
märchen wieder  eröffnet.3  Giffard,  ein  tüchtiger  Bühnen- 
leiter und  guter  Schauspieler,  mit  scharfem  Blick  für 
junge  Talente,4  gab  den  Leontes,  seine  Gattin  die 
Hermione,  sein  Sohn  den  Mamillius.  Das  Theater,  dem 
das  Talent  Garricks  auf  kurze  Zeit  Glanz  verliehen 
hatte,  schloss  seine  Pforten  am  27.  Mai  1742. 

Giffards  Versuch  war  nicht  ohne  nachhaltige 
Wirkung;  die  Aufführungen  des  Wintermärchens  in 
Covent  Garden  am  11.,  12.,  13.  und  14.  November5 
sind  wahrscheinlich  durch  ihn  angeregt  worden. 


1  Der  ganz  ausgezeichnete  erste  Abdruck  in  der  Folio  von  1623 
spricht  sehr  für  die  Annahme,  dass  dem  Globe  Theatre  wie  den  Heraus- 
gebern ein  Originalmanuskript  zur  Verfügung  gestanden  hat.  Vgl.  Furness, 
a.  a.  O.  S.  309. 

2  H.  B.  Baker:  The  London  Stage.  Its  History  and  Traditions. 
1889.  Vol.  I.  S.  76. 

8  Weitere  Aufführungen  des  Wintermärchens  folgten  nach  den 
Anzeigen  in  «The  London  Daily  Post»,  1741,  am  16.,  17.,  19.,  21.,  23., 
24.,  25.  Januar  und  am  10.  April. 

4  Er  gab  dem  jungen,  unbekannten  Garrick  am  19.  Oktober  1741 
die  Rolle  Richards  III.  und  verhalf  damit  einem  Schauspieler  zur  An- 
erkennung, dessen  geniale  Darstellungskunst  dann  ein  halbes  Menschen- 
alter hindurch  die  englische  Bühne  beherrschte.  Vgl.  "Their  Majestie's 
Servants"  Annais  of  The  English  Stage  from  Thomas  Betterton  to 
Edmund  Kean  by  D.  Doran,  ed.  and  rev.  by  Robert  W.  Lowe.  Vol.  IL 
London  1888.   S.  71  ff. 

B  Vgl.  The  London  Daily  Post,  1741. 


Die  wichtige  Frage  ist  nun,  ob  den  oben  ange- 
geführten Aufführungen  der  unveränderte  Text  des 
Werkes  zu  Grunde  gelegen  hat.  Hierüber  ein  be- 
stimmtes Urteil  zu  fällen  ist  nicht  möglich,  da  ein 
Abdruck  des  Bühnentextes  aus  diesen  Jahren  fehlt. 
Den  einzigen  Anhalt  für  die  Annahme,  dass  wir  es 
hier  noch  mit  dem  im  wesentlichen  gewahrten  Urtext 
zu  tun  haben,  gibt  die  Beibehaltung  des  Originaltitels 
ohne  Zusatz.  Die  folgenden  Umarbeitungen  tragen 
alle  im  Titel  neben  dem  Vermerk  « alter'd  from 
Shakespeare  »  (mit  einziger  Ausnahme  der  Arbeit  von 
Marsh)  die  Bemerkung,  «  a  dramatic  pastoral».  Diese 
Anführung  war  wohlberechnet;  das  Publikum  sollte 
glauben,  es  habe  hier  eine  der  so  beliebten  Schäfer- 
pössen 1  und  Pastoralen  zu  erwarten.  Liess  man  im 
Titel  diesen  Vermerk  fort,  so  hatte  man  keinen  zwin- 
genden Grund,  das  Stück  gänzlich  umzuarbeiten. 

Die  erste  nachweisbare  Umarbeitung,  als 
deren  Verfasser  M'Namara  Morgan  zeichnet,  erschien 
am  25.  März  1754  2  auf  der  Bühne  von  Co vent  Garden. 

Die  Buchausgabe,  13  Jahre  später  ediert,  trägt 
den  Titel: 

The  Sheep-Shearin  g;  or,  Florizel  and 
Perdita.  A  Pastoral  Comedy.  Taken  from 
Shakespear.   Dublin.  1767. 

Brit.  Museum  1 1763,  1,  35. 8 

Das  Stück  bietet  eine  nicht  einmal  technisch  ge- 
schickte Zusammenstellung  der  stark  gekürzten  Schäfer- 
szenen aus  Akt  IV  und  V.  Die  platten  Zudichtungen 
sind  ganz  im  leichten  Possenstil  gehalten.  Die  Einheit 
der  Charaktere  bei  Shakespeare  ist  gänzlich  zerstört. 


1  "W.  Schneider :  Über  das  Verhältnis  von  David  Garrick's  "  Flo- 
rizel and  Perdita "  zu  Shakespeares  "  The  Winter's  Tale ".  Diss.  Halle 
1902.  S.  8  u.  9. 

2  Vgl.  The  Public  Advertiser,  1754. 

8  Katalog-Nummer  des  Brit.  Museums  in  London. 
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Die  Fabel  ist  völlig  verändert  worden  und  hat  in  der 
vorliegenden  Fassung  jede  lebendige  Entwicklung 
eingebüsst.  Morgan  Hess  der  hier  kritisierten  Ausgabe 
noch  zwei  weitere  in  verkürzter  Form  folgen : 

Florizel  and  Perdita.  A  Dramatic  Pas- 
toral. Supplement  to  Bell's  British  Theatre. 

vol.  I.    1784.  Brit.  Museum  82,  b,  18. 

Florizel  and  Perdita;  Or,  the  Sheep- 
Shearing:  A  Dramatic  Pastoral.  In  two 
A  cts.  (Altered  from  Shak  espeare's  Winter's 
Tale.)  Edinburgh  1786. 1 

Der  Umarbeitung  Morgans  reiht  sich  diejenige 
von  Gar r ick  an,  die  eine  gänzlich  andere  Art  der 
Ausführung  zeigt.  Garrick  verwendet  im  Gegensatz 
zu  Morgan  auch  Teile  der  ersten  drei  Akte  und  nimmt 
die  Hauptmotive  von  Shakespeare  unverändert  her- 
über. Seine  praktischen  Erfahrungen  als  Schauspieler, 
seine  sichere  Kenntnis  des  technischen  Apparates  hat 
Garrick  geschickt  und  bühnenwirksam  in  seiner  Um- 
arbeitung verwendet. 

Er  bringt  das  Stück  am  21.  Januar  1756  2  zum 
ersten  Male  heraus  im  Drury-Lane  Theatre.  Der  Druck, 
der  zwei  Jahre  später  erscheint,  führt  den  Titel: 

"Florizel  and  Perdita."  A  Dramatic 
Pastoral  in  Three  Acts.  Alter'd  from  the 
Winter's  Tale  ofShakespear,  by  D.  Garrick. 

1  7  5  8-  Brit.  Mus.  643,  i,  3  (8). 

Eine  eingehende  Kritik  der  einzelnen  tief  einschnei- 
denden Abweichungen  vom  Urtexte  hat  Schneider3 


1  Enthalten  in  der  Sammlung :  A  Collection  of  the  most  esteemed 
Farces  and  Entertainments  performed  on  the  British  Stage.  Volume  the 
First.  A  New  Edition.  Edinburgh  1786.  (Brit.  Mus.  1344  c.  b.) 

2  Vgl.  Knight :  "  Henry  Irving  Shakespeare  ",  "  The  Winter's  Tale". 
London  1890.  Einleitung.  S.  314  f. 

3  Schneider,  a.  a.  O.  S.  7  ff. 
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gegeben.  Ich  kann  mich  seinen  Ausführungen  an- 
schliessen  bis  auf  sein  Urteil  über  die  Schlusszene,  die 
ich  für  misslungen  halte.  Schneider  glaubt  die  Fas- 
sung Garricks  der  entprechenden  Szene  V,  3  des 
Shakespeare-Textes  vorziehen  zu  müssen.  Da  Kemble 
die  Schlussversion  Garricks  in  seine  Bühnenausgabe 
übernommen  hat,  so  werde  ich  später  bei  Behandlung" 
der  Bearbeitung  Kembles  meine  Ansicht  eingehend 
begründen. 

Im  Jahre  der  ersten  Aufführung  des  Garrickschen 
Stückes,  1756,  erscheint  eine  andere  Umarbeitung  von 
Charles  Marsh.  Sie  wurde  in  demselben  Jahre 
noch  zweimal  aufgelegt.   Der  Titel  lautet: 

The  Win  ter's  Tale,  A  Play.  Alter'd  from 
Shakespear.  By  Charl  es  Marsh.  London  1756. 

Brit.  Mus.  11763,  e.  34. 

Second  Edition.  Brit.  Mus.  163,  i.  13. 

Seinen  brennenden  Ehrgeiz,  die  eigene  Umarbei- 
tung neben  der  beliebten  von  Garrick  anerkannt  zu 
sehen,  drückt  Marsh  in  einem  Gedichte  aus,  das  dem 
Titelblatte  der  Ausgabe  beigegeben  ist.  Kilbourne 1 
gibt  die  Verse  ohne  Kommentar  wohl  in  der  Absicht 
wieder,  ihr  hohles  Pathos  und  den  hindurchklingenden 
Unmut  des  sich  verkannt  fühlenden  Genies  schon 
durch  den  blossen  Abdruck  zu  verspotten.  In  bühnen- 
technischer Hinsicht  wird  Marshs  Umarbeitung  heute 
fraglos  der  Garrickschen  unterzuordnen  sein.  Da  Marsh 
jedoch  bemüht  ist,  weit  mehr  vom  Originaltexte 
Shakespeares  zu  bringen,  hat  seine  Arbeit  den  grös- 
seren literar-historischen  Wert. 

Marsh  bringt  längere  Abschnitte 2  der  ersten  drei 
Akte.  So  wird  eine  Stelle  von  unmittelbarer  und  tiefer 
Wirkung,  die  meisterliche  Verteidigungsrede  der  Her- 
mione,  dem  Stücke  erhalten.  Gewonnen  wurden  diese 

1  Kilbourne,  a.  a.  O.  S.  87. 

2  Shakespeare  TL  3,  I.  2,  III.  1,  II.  2,  III.  2. 
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Teile  durch  den  Versuch,  die  den  dritten  und  vierten 
Akt  trennenden  1 6  Jahre  vor  den  ersten  Akt  zu  legen ; 
dadurch  wurde  die  Einheit  der  Zeit  mehr  gewahrt. 
Im  Urtext  schenkt  Hermione  erst  nach  iöjähriger 
Prüfungszeit  dem  Gatten  ihr  Vertrauen  wieder.  Marsh 
dagegen  lässt  durch  Leontes  eine  16jährige  Kerker- 
haft über  Hermione  verhängen,  die  in  seiner  Expo- 
sition als  verflossen  erwähnt  ist.  Ein  furchtbarer 
Ausbruch  des  Ätna  hat  das  ganze  Land  verwüstet. 
Das  Volk,  das  die  Königin  immer  für  schuldlos  ge- 
halten hat,  drängt  zum  Palast  mit  der  Anklage,  des 
Königs  Härte  sei  Ursache  des  Unglücks.  Von  allen 
Seiten  bestürmt,  in  höchster  persönlicher  Gefahr,  lässt 
der  König  das  Orakel  Apollos  zur  endlichen  Ent- 
scheidung anrufen.  Die  Gerichtsszene  ist  hier  ganz 
erhalten  geblieben,  grosse  Teile  des  ersten  Aktes 
sind  geschickt  eingefügt.  Auch  ist  von  Akt  vier  und 
fünf  weit  mehr  als  bei  Garrick  verwendet  worden. 
Der  Versuch  Marshs  ist  interessant,  doch  zeigt  die 
psychologische  Entwicklung  des  Stückes  Mängel,  die 
sich  besonders  in  der  Schlusszene  fühlbar  machen. 
Die  das  Originalwerk  schliessende  Versöhnung  der 
beiden  Gatten,  die  Shakespeare  als  harmonischen  Ab- 
schluss  der  langjährigen  Busszeit  des  Leontes  bringt, 
gelangt  bei  Marsh  rein  äusserlich  zum  Ausdruck.  Die 
Schuld  des  Leontes,  seine  Gattin  auf  durchaus  nicht 
stichhaltige  Verdachtsmomente  hin  zu  iöjähriger  Ge- 
fängnisstrafe verurteilt  zu  haben,  erscheint  bei  Marsh 
keineswegs  als  gesühnt,  da  der  König  sich  ja  nicht 
durch  eigenes  reuevolles  Erkennen,  sondern  nur 
widerwillig  durch  das  Orakel  von  der  Reinheit  der 
Königin  überzeugen  lässt. 

The  Sheep-Shearing.  A  Dramatic  Pas- 
toral in  Three  Acts.  Taken  from  Shake- 
speare. As  it  is  performed  at  the  Theatre 
Royal  in  the  Hay-Market.   London  1777. 

Brtt.  Mus.  163,  i.  9. 
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Diese  Umarbeitung  von  G.  Colman,  dem  Äl- 
teren, verdient  vollkommen  Kilbournes  kurzes,  gänz- 
lich verwerfendes  Urteil.1  Nur  irrt  er,  wenn  er  nur 
e i n e  Aufführung  annimmt  (am  1 8.  Juli  1777  zu  Hay- 
Market).2  Sie  wurde  am  20.  und  27.  August  1783 
wiederholt.3 

Als  erste  Bühnenausgabe,  welche  im  Gegen- 
satz zu  den  Umarbeitungen  der  Pietät  gegen  den 
Dichter  und  den  Anforderungen  der  Bühne  gleicher- 
massen  gerecht  zu  werden  sucht,  führt  der  Katalog 
des  Britischen  Museums  an: 

The  Winter' s  Tale.  A  Tragedy.  As  it  is 
acted  at  the  Th eatr es-Roy al  in  Drury-Lane 
and  Co vent-Garden.   London  1779. 

Brit.  Mus.  11,776  g.  3  (4). 

Dies  ist  jedoch  schon  ein  zweiter  Abdruck.  Ich 
fand  den  ersten  Druck,  welcher  6  Jahre  früher  er- 
schienen ist  und  bis  auf  wenige  Korrekturen  in  der 
Orthographie  mit  diesem  übereinstimmt,  in: 

Bell's  Edition  of  Shak  espear e's  Plays; 
As  they  are  now  performed  at  theTheatres 
Royal  in  London.   Vol.  V.   London  1773. 

Brit.  Mus.  82,  c.  5. 

Der  Verfasser  dieser  Bühnenausgabe  ist  Thomas 
Hu  II.4  Er  ist  der  erste,  der  den  Mut  hat,  dem  Ge- 
schmacke  der  Zeit  keine  Zugeständnisse  zu  machen. 
Die  früheren  Bearbeiter  verwandelten  das  Shake- 
spearesche  Drama  in  eine  Schäferposse,  um  der  Vor- 
liebe des  Publikums  für  Pastoralen  entgegen  zu  kom- 


1  Kilbourne,  a.  a.  O.  S.  87. 

2  The  Public  Advertiser.  1777. 

3  The  Morning  Herald,  and  Daily  Advertiser.  1783. 

4  Über  Hulls  Leben  vgl.  F.  Lang :  Shakespeare's  Comedy  of  Errors 
in  englischer  Bühnenbearbeitung.  Diss.  Rostock,  1909,  S.  51.  Lang  gibt 
S.  52  auch  die  Literatur  über  Hull  an. 


men.  Hull  ist  nach  Möglichkeit  bemüht,  den  Grund- 
charakter des  Shakespeareschen  Stückes  zu  wahren 
und  im  wesentlichen  den  Urtext  zu  bringen.  Bemer- 
kenswert ist,  dass  Hull  schon  1762 1  in  der  Mor- 
ganschen  Umarbeitung  den  König  spielte  und  seine 
eigene  Bearbeitung  nur  zweimal,  und  zwar  zu  seinem 
Benefiz,  herausbringen  konnte,  am  24.  April  1 77 1 2 
und  am  4.  Mai  1772. 3  Am  12.  März  1 774 4  muss  er 
bereits  wieder  in  der  Garrickschen  Umarbeitung 
spielen.  Nur  für  seine  Benefizabende,  für  die  ihm  die 
Wahl  der  Stücke  freistand,  gelingt  es  ihm,  die  Auf- 
führung des  Wintermärchens  durchzusetzen.  Er  ver- 
zichtet für  sich  auf  die  grossen  pekuniären  Vorteile, 
die  ihm  doch  sicher  die  Wiedergabe  einer  der  be- 
liebten und  bekannten  Umarbeitungen  Morgans  oder 
Garricks  geboten  hätte.  Statt  dessen  wählt  er  ein 
Stück,  das,  wie  er  selbst  in  der  Zeitung5  angibt,  zum 
letztenmal  1742  aufgeführt  und  dem  grössten  Teil 
des  Publikums  wohl  ziemlich  unbekannt  war.  Nach 
Hulls  beiden  Aufführungen  beherrscht  die  Garricksche 
Umarbeitung  wieder  die  englische  Bühne  von  1774 
bis  zum  Jahre  1795.6  Unter  den  damaligen  Verhält- 
nissen und  ungünstigen  Umständen  ist  der  Versuch 
Hulls,  seine  eigene  Bearbeitung  aufzuführen,  unzweifel- 
haft eine  künstlerische  Tat  gewesen. 

Ich  möchte  meiner  eingehenden  Ausführung  eine 
kurze  Zusammenfassung  der  Mängel  vorausschicken, 

1  The  Public  Advertiser,  March  23,  a.  May  3,  1762. 

2  The  Public  Advertiser,  April  24,  1 77 1.  Hull  spielt  den  Camillo 
und  spricht  die  Verse  des  Chorus. 

a  The  Gazetteer  and  New  Daily  Advertiser,  May  4,  1772.  — 
The  Theatrical  Review ;  or  New  Companion  to  the  Play-House.  London 
1772.  Vol.  II.  S.  180.   Covent-Garden  Theatre.   May  4. 

4  The  Public  Advertiser,  March  12,  1774. 

6  The  Gazetteer  and  New  Daily  Advertiser :  Covent-Garden.  For 
the  benefit  of  Mr.  Hull.  May  4,  1772:  [acted  but  once  (Hulls  eigene 
Aufführung  im  vorangehenden  Jahre)  these  thirty  years].  The  Winter's 
Tale.    As  originally  written  by  Shakespeare. 

6  Vgl.  Tabelle  S.  26  f. 
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die  die  Hullsche  Bühnenbearbeitung  gegenüber  dem 
Originalwerk  aufweist.  Sie  zeigt  nicht  immer  Ver- 
ständnis für  die  Stimmung  und  poetische  Freiheit 
dieser  Märchendichtung  und  lässt  die  Kenntnis  thea- 
tralischer Wirkung  vermissen.  Sie  hat  unnötige  und 
poetisch  wertlose  Zudichtungen.  Es  fehlt  Sh.  III.  1, 
das  Gespräch  der  nach  Delphi  gesandten  Boten,  ebenso 
Sh.  V.  2,  124  —  138,  die  wichtige  Szene  zwischen  Au- 
tolycus  und  den  Schäfern.  Die  Kürzungen  —  das 
ist  der  Hauptfehler  —  entspringen  meist  einer  ein- 
seitigen Tendenz.  Sie  verändern  die  Zeichnung  der 
einzelnen  Charaktere  und  zerstören  damit  die  Bühnen- 
wirkung der  drei  ersten  Akte. 

Der  Text  geht,  wie  ich  mit  Unterstützung  der 
«Variorum  Edition»  von  Furness  feststellen  konnte 
—  soweit  er  nicht  von  Hull  geändert,  gekürzt  oder 
mit  Zudichtungen  versehen  ist,  worauf  ich  im  folgen- 
den eingehen  werde  —  zurück  auf  die  Ausgabe: 

The  Works  of  Shakespeare.  Vol.  the  third.  by 
Pope  London.  1728. 

Prinzipiell  setzt  Hull  zunächst  im  Text  durch- 
gehends  Bithynia  für  Bohemia,1  um  den  vermeintlichen 
Irrtum  des  Dichters,  der  Böhmen  an  die  Meeresküste 
verlegt,2  zu  korrigieren.  Diese  Änderung  zeugt  von 
geringem  Verständnis  für  das  weder  an  Ort  noch  an 
Zeit  sich  bindende  Märchen.  Der  Bearbeiter  vergisst, 
dass  das  Delphische  Orakel  und  ein  christliches  Be- 
gräbnis, ein  russischer  Kaiser  und  ein  italienischer 
Maler  des  16.  Jahrhunderts,  Delphi  als  Insel,  sowie 
die  echt  englischen  Pfingstspiele  in  historischem  Sinne 
nicht  zu  vereinigen  sind.  Er  verkennt  den  hohen 
Reiz,  der  in  der  Vereinigung  aller  dieser  Momente 

1  Die  Änderung  von  Bohemia  in  Bithynia  hat  zuerst  Hanmer 
(The  Works  of  Shakespeare,  1744)  vorgenommen.  Doch  liegt  für  Hull 
wohl  Garricks  Umarbeitung,  die  gleichfalls  die  Änderung  aufweist,  als 
Vorlage  näher. 

2  Über  die  fragliche  Örtlichkeit  vgl.  Shak.  Jahrbuch,  Band  XXVII, 
S.  115.  Band  XXXVII,  S.  230.   Band  XLIII,  S.  336. 

Hans  Krause,  „The  Winter's  Tale".  2 
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zu  einem  farbenfreudigen  und  lebendigen  Bühnen- 
bilde liegt.  Hull  empfand  nicht,  dass  —  um  mit 
Creizenach1  zu  sprechen  —  «  durch  Aufhebung  aller  Ge- 
schichte und  Geographie  der  phantastisch-romantische 
Eindruck  erhöht »  wird. 

Es  mögen  nun  im  einzelnen  die  Kürzungen  und 
Zudichtungen  Hulls,  sowie  seine  Abweichungen  von 
Popes  Text  folgen. 

Hull  streicht  in  der  einleitenden  Szene  Sh.  I.  1, 
g — 22  und  37 — 50.  Der  Auftritt  schliesst  nun  in  seiner 
Bearbeitung:  Sh.  I.  1,  36.  «I  think  there  is  not  in 
the  world  either  malice  or  matter  to  alter  it. »  Da  diese 
Äusserung  auf  die  Freundschaft  der  beiden  Könige 
etwas  pointiert  anspielt,  so  wollte  Hull  durch  die 
oben  angeführte  Kürzung  wohl  diesen  wirkungsvollen 
Schluss  gewinnen.  Diese  Annahme  wird  unterstützt 
durch  seine  später  ganz  klar  hervortretende  Vorliebe 
für  wirkungsvoll  herausgearbeitete  Aktschlüsse.  Jeden- 
falls liegt  es  ferner  zu  glauben,  dass  Hull,  nur  um 
Zeit  zu  gewinnen,  gekürzt  habe,  da  ein  immerhin 
wichtiger  Teil  der  Exposition  hierdurch  verloren 
geht.  Es  fehlt  nämlich  die  Erzählung  von  der  ausser- 
gewöhnlich  glänzenden  Aufnahme  des  Polixenes  am 
Hofe  seines  Freundes.  Es  geht  der  zwar  etwas  schwül- 
stig klingende,  doch  wirksame  Hinweis  auf  die  grosse, 
allgemeine  Beliebtheit  des  jungen  Königssohnes  Ma- 
millius  verloren.  Ich  meine,  um  so  Wesentliches  zu 
opfern,  musste  der  Bearbeiter  glauben,  etwas  Wirkungs- 
volleres gefunden  zu  haben,  und  als  solches  erschien 
ihm  nach  seiner  Meinung  wohl  ein  packender  Akt- 
schluss. 

In  der  zweiten  Szene  bleibt  das  Bühnenbild  un- 
verändert. Die  Höflinge  haben  den  König  erwartet 
und  schliessen  sich  nach  seinem  Erscheinen  seinem 
Gefolge  an. 


1  W.  Creizenach :  Geschichte  des  neueren  Dramas,  IV.  Band.  Das 
englische  Drama  im  Zeitalter  Shakespeares.  I.  Teil.  Halle  1909.  S.  182. 
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Leider  verliert  die  Gestalt  der  Hermione,  deren 
heitere  Ruhe  einen  so  wirkungsvollen  Kontrast  zu 
der  wilden  Leidenschaft  des  Leontes  bietet,  durch 
Hulls  grosse,  einseitige  Streichungen.1  Man  vermisst 
zu  viel  von  ihrer  frauenhaft  stolzen  Anmut  und 
munteren  Laune,  durch  die  uns  die  Königin  rein 
menschlich  so  nahe  gebracht  wird.  Sie  wirkt  hier 
zurückhaltender,  fast  steif  und  kühl,  bei  weitem 
matter.  Ihre  bei  Shakespeare  so  überschwenglich 
sich  äussernde  Freude  über  das  Bleiben  des  Freundes 
—  der  Hauptgrund  zu  der  Eifersucht  des  Gatten  — 
erscheint  hier  viel  geringer  und  wenig  überzeugend. 
Da  Shakespeare  an  dieser  Stelle  eher  zu  wenig 
denn  zu  viel  in  der  Motivierung  der  Eifersucht  des 
Leontes  tut,  so  ist  jede  Kürzung  in  dieser  Hinsicht 
ganz  verfehlt. 

Auch  die  Schroffheiten  im  Charakter  des  Leontes 
sind  völlig  einseitig2  gemildert,  «  schon  der  Lärm,  das 
masslose  Ungestüm,  mit  welchem  sich  die  Eifersucht 
bei  ihm  äussert,  müssen  Zweifel  an  ihrer  Tiefe  und 
Dauer  erwecken,  und  gewiss  nicht  ohne  Absicht  lässt 
der  Dichter  die  Ausfälle  des  Wütenden  mehrmals 
bis  zu  burleskem  Schimpfen  sich  steigern  ».3  Hier 
darf  nichts  gemildert  werden,  das  wilde  Blut,  die 
masslose  Leidenschaft  hat  ganz  die  Herrschaft  über 
den  noch  jungen,  verwöhnten  und  doch,  wie  die  spä- 
tere tiefe  Reue  zeigt,  im  Grunde  nicht  unedlen  Leontes 
gewonnen.  Eine  Milderung  stempelt  ihn  zum  klein- 
lichen, herzlosen  Tyrannen.  Für  die  Bühne  wiederum 
ganz  unentbehrlich  ist  der  Augenblick,  in  dem  Leon- 
tes nach  kurzem,  wirrem  Selbstgespräch  die  Züge 
seines  Knaben  aufmerksam  und  zweifelnd  mit  den 


1  Sh.  I.  2,  28—29,  34—39,  46—49,  53—54,  71—86,  91—92, 
94 — 99.   (Die  Zählung  ist  die  der  Globe-Edition.) 

2  Sh.  I.  2,  190—208,  275  —  278,  285—286,  323—324- 

3  Fr.  Kreyssig:  «Vorlesungen  über  Shakespeare».  2.  Auflage. 
Berlin  1874.   S.  525. 
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seinen  vergleicht1  und  dem  Hörer  bei  diesem  selt- 
samen Tun  zuerst  eine  Ahnung  von  der  begin- 
nenden Tollheit  dieses  Mannes  aufsteigt.  Hier  werden 
leise  die  ersten  schrillen  Akkorde  angeschlagen,  die 
sich  später  zu  so  wilden.  Disharmonien  entwickeln. 
Hull  streicht  dieses  Moment  aus  der  Szene,  erschwert 
dadurch  das  Verständnis  und  zerstört  die  notwendige 
Steigerung. 

Im  Urtext  sind  es  die  ruhigen,  fast  schwerfälligen 
Antworten  des  von  der  Anklage  gegen  seine  Königin 
völlig  überraschten  Camillo,  die  die  leidenschaftliche 
Heftigkeit  des  Königs  immer  mehr  steigern.  In  höchster 
Wut  schleudert  Leontes  seinem  noch  immer  von  der 
Unschuld  der  Königin  überzeugten  Diener  ein  drei- 
maliges « you  lie »  entgegen.2  Erst  bei  diesen  ankla- 
genden Worten  erfassen  Camillo  sowohl  wie  der  Hörer 
den  ganzen  Ernst  der  Situation. 

Hull  lässt  alle  Züge  von  Leontes'  sinnlosem  Jäh- 
zorn fallen.  Überall  tritt  die  Absicht  zu  Tage,  die 
Ausdrücke  des  Königs  vorsichtiger  zu  gestalten,  auch 
sein  Verhältnis  zum  Diener  zurückhaltender  zu  zeichnen. 

Weitere  einseitige  Kürzungen  Hulls  lassen  oft 
die  so  mannigfaltig  wechselnden  Ausdrucksformen 
Shakespeares  vermissen.3 

Um  eines  effektvollen  Schlusses  willen,  der  das 
Hauptthema,  die  unschuldig  leidende  Königin,  noch 
einmal  aufnimmt,  sind  an  Sh.  L  2,  465  die  Verse 
Sh.  I.  2,  458 — 459  angefügt.  Diese  Umstellung  scheint 
mir  nicht  ungeschickt  gemacht  zu  sein. 

Akt.  II.  Szene  1.  Es  fehlen  einige  altkluge,  naive 
Bemerkungen 4  des  Mamillius,  notwendige  Züge  im 

1  Sh.  1.  2,  119— 146. 

2  Sh.  I.  2,  299—306. 

3  Sh.  I.  2,  105,  117—118,  147—148,  157—163,  179—180, 
226 — 227,  230,  238 — 239,  242 — 243,  244 — 245,  250  —  254,  266 — 268, 
272,  275—278,  283—284,  291—292,  328—329,  332—333»  35o» 
361—363,  378—380,  382—397,  398,  401—402,  420—424,429—431, 
443-447. 

4  Sh.  II.  1,  9—10,  14—15. 


Bilde  des  feinen,  frühreifen  Knaben.  Das  mannhafte 
Auftreten  des  redlichen  Antigonus,  sein  leidenschaft- 
liches, oft  zu  derben,  harten  Worten  greifendes  Ein- 
treten für  die  Reinheit  seiner  Königin,  alle  Äusse- 
rungen seines  starken  Temperaments  sind  gestrichen. 
In  seiner  Rolle  fehlt,  wie  er  die  gesunde  Vernunft 
des  lebenserfahrenen  Mannes  unerschrocken  gegen 
den  auf  seine  Majestät  pochenden  König  vertritt  und 
seiner  Überzeugung  von  der  Unschuld  der  Königin 
immer  wieder  energisch  Ausdruck  verleiht.  Kurz,  es 
sind  alle  wichtigen  Belege 1  entfernt,  aus  denen  uns 
die  Figur  des  Antigonus  als  ein  starker  Charakter 
entgegentritt.  Es  wird  aus  dem  im  Gesamtrahmen  so 
notwendigen,  offenen  und  biederen  Manne  nun  ein 
wenig  individualisierter  Höfling.  Die  so  wichtigen 
Nebenpersonen  treten  zum  Nachteil  für  das  bewegte, 
packende  Bühnenbild  ganz  in  den  Hintergrund.  Der 
Szene  wird  die  Grösse  genommen,  die  diese  Charaktere 
hineinbringen. 

Szene  2.  Zwei  Verse  Sh.  II.  2,  13 — 14  sind  fort- 
gelassen, wohl  um  Personal  zu  ersparen :  die  Beglei- 
terinnen der  Paulina.  Man  vermisst  die  Verse  Sh.  II.  2, 
59 — 65,  in  denen  Paulina  den  widerwilligen  Kerker- 
meister davon  überzeugt,  dass  nur  Hermione  ange- 
klagt werde,  das  neugeborene  Kind  jedoch  schuldlos 
und  darum  freizulassen  sei. 

Szene  3.  Hier  tritt  in  den  Kürzungen,2  die  das 
freimütig  kühne,  erneute  Eintreten  Paulinas  und  des 
Antigonus  für  ihre  Königin  betreffen,  ganz  klar  wie- 
der das  Bestreben  hervor,  das  Verhältnis  der  beiden 
zum  König  kühler  erscheinen  zu  lassen.  Mit  reifer 
Kunst  und  einer  Fülle  knapper,  individualisierender 
Einzelzüge  hat  Shakespeare  die  Stellung  Paulinas  und 


1  Sh.  II.  1,  19-20,  50 — 52,  60 — 64,  68 — 76,  82 — 87,  89—94, 
104—105,  133  —  138,  142-149,  154—157,  170—172. 

2  Sh.  II.  3,  30,  55—57,  66—67,  79— 8l>  9°— 92»  "3—  "4. 
134— 141,  142  —  147,  160—162,  170—183. 
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ihres  Gatten  zu  Leontes  fast  auf  den  Ton  ehrerbietiger 
Freundschaft  gestimmt.  Hull  verwandelt  sie  in  steifes, 
höfisches  Zeremoniell.  Damit  ist  die  grosse  Wirkung 
der  Charaktere  zerstört,  die  Teilnahme  des  Hörers  an 
den  Vorgängen  auf  der  Bühne  erheblich  vermindert 
worden.  Hull  vergisst,  dass  das  immer  sich  er- 
neuende, aller  Gefahr  spottende  Eintreten  aller  für 
ihre  Königin  ein  schönes  Licht  auf  Hermione  wirft, 
die  dadurch  immer  wieder  in  den  Mittelpunkt  der 
Handlung  gerückt  wird. 

Im  einzelnen  sind  beim  König 1  Züge,  die  auf 
kleinlich  scheinende  Rachsucht  deuten  könnten,  folge- 
richtig gestrichen.  Es  fehlt  die  sehr  hart  klingende 
wiederholte  Drohung  des  Leontes,2  seine  Gemahlin 
und  sein  Kind  dem  Feuertode  zu  überliefern. 

Nach  dem  Geschmacke  der  Zeit,  die  jedes  deut- 
liche Wort  über  natürliche  Dinge  vermied,  ist  Sh.  II. 
3,  105  «so  like  to  him,  that  gotit»  von  Hull  in: 
«  so  like  to  him  in  f e a t u r  e  »  geändert. 

Die  Angabe  von  genau  23  Tagen  3  für  die  Ab- 
wesenheit der  zum  delphischen  Orakel  gesandten 
Boten  mag  Hull  wohl  als  zu  bestimmt  erschienen 
sein  und  ist  deswegen  fortgelassen. 

Akt  III.  Hier  fehlt  Szene  1,  der  kurze  Dialog 
zwischen  den  vom  delphischen  Orakel  kommenden 
Boten.  Er  bringt  keinen  Fortschritt,  und  sollte  wohl 
nur  dazu  dienen,  die  hohe  Spannung  etwas  zu  lösen, 
in  die  der  Hörer  durch  die  heftige  Auseinandersetzung 
zwischen  Paulina  und  dem  erregten  Leontes  versetzt 
war.  Auch  bietet  die  heitere  Stimmung  des  zwar 
kurzen,  aber  eindrucksvollen  Auftrittes  eine  reine, 
ruhig  stimmende  Überleitung  in  die  ernste,  ergreifende 
Tragik  der  folgenden  Szene. 


1  Sh.  Ii.  3,  18-  23,  25—26. 

2  Sh.  II.  3,  3—9,  94—95,  I34— "H*- 

3  Sh.  IL  3,  198—199. 
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Der  2.  Auftritt,  in  dem  das  Gericht  tagt,  weist 
nur  geringe  Streichungen  auf.  Gemässigt  ist  die  Härte 
des  Leontes.1  Die  ungeheuerlich  klingende  Erklärung  2 
der  Königin,  ihr  sei  das  der  geringsten  Frau  zuste- 
hende Kindbettrecht  versagt  worden,  eine  ganz  not- 
wendig den  Eindruck  der  sinnlosen  Wut  des  Leontes 
verstärkende  Anklage,  fehlt. 

Weiterhin  entbehrt  man  sehr  wesentliche  Züge  3 
von  der  resoluten  Weiblichkeit  Paulinas  und  ihren 
bis  zur  grössten  Heftigkeit  sich  steigernden  Zornes- 
ausbrüchen. Der  packende  Ausruf,  der  ganz  aus  der 
Tiefe  eines  verwundeten  weiblichen  Herzens  zu  dringen 
scheint : 

Sh.  III.  2,  202.  «the  sweet'st,  dear'st  crea- 
ture's  dead  » 

ist  bei  Hull  in  die  farblosen,  zu  dem  Wesen  Paulinas 
gar  nicht  passenden  und  unwirksamen  Worte  geändert: 
«the  gracious,  innocent  queen  is  dead». 

Hull  hat  diese  Änderung  wohl  nur  vorgenommen, 
um  die  Ausdrucksweise  und  das  Benehmen  Pauli- 
nas gegen  den  König  in  angemessenen  Schranken 
zu  halten.  Durch  das  Fehlen  dieser  Einzelzüge  ihrer 
lebenswahren  Natur  wird  aber  Paulina  uns  ferner  ge- 
rückt. Die  klare  Absicht  des  Dichters,  den  Personen, 
die  zur  Partei  der  Königin  gehören,  möglichst  viel 
lichtvolle  Seiten  zu  geben,  wird  von  Hull  durchkreuzt, 
indem  er  beispielsweise  im  Charakter  Paulinas  so  viele 
liebenswerte  Züge  streicht. 

Von  Vorteil  ist  bei  Hull,  dass  er  den  Schicksals- 
bären nicht  selbst  auf  der  Bühne  erscheinen  lässt,4 
sondern  sich  mit  der  Ankündigung  seines  Nahens 
begnügt.  Hull  hat  die  richtige  Empfindung,  dass  ein 
Auftreten  des  Tieres  gar  zu  leicht  der  Lächerlichkeit 
anheimfällt. 

1  Sh.  III.  2,  84—90. 

2  Sh.  III.  2,  103—105. 

3  Sh.  III.  2,  182,  184—200. 

4  Sh.  III.  3,  58. 
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Akt  IV.  In  der  Einleitung  sind  von  den  Worten 
des  Chorus  die  letzten  drei  Verse  mit  ihrer  launigen 
Wendung  an  das  Publikum  gefallen.  An  ihrer  Statt 
gibt  Hull  acht  langatmige  Verse,  die  dunkle  Anspie- 
lungen auf  eine  glückliche  Lösung  enthalten.  Die 
Verse  sind  im  Ausdruck  teilweise  ganz  missglückt, 
und  waren  dem  Publikum  sicher  oft  unverständlich. 

Sh.  IV.  2,  331 — 353  bringt  die  Einführung  der 
Satyrn  und  ihren  Tanz.  Hull  streicht  diese  Stelle, 
wohl  um  Zeit  zu  sparen. 

Wichtig  ist  dann  eine  Änderung,  die  selbstgedich- 
tete Interpolationen  bringt,  um  die  Szene  plastischer 
und  klarer  zu  gestalten. 

Drei  Punkte  sind  es  im  wesentlichen,  die  Hull 
ändern  zu  müssen  glaubte.  Im  Urtext  ist  Florizel  ent- 
schlossen, dem  zürnenden  Vater  mit  seiner  Geliebten 
zu  entfliehen.  Auf  die  Anregung  des  Camillo  ver- 
tauscht er  seine  Kleider  gegen  die  des  Vagabunden 
Autolycus.  Diese  Verkleidung  vollzieht  sich  nach  der 
Fassung  des  Shakespeare-Textes  im  Beisein  Perditas 
auf  offener  Bühne.  Zweitens  klärt  Camillo  den  Florizel 
nicht  sofort  auf  über  die  allerdings  kaum  missver- 
ständliche Absicht,  die  er  mit  dem  Kleidertausch  ver- 
folgt. Drittens  willigt  Perdita  sehr  schnell  in  den  aben- 
teuerlichen, für  den  Verlobten  gefährlichen  Flucht- 
plan ein. 

Hull  verlegt  zunächst  den  Kleiderwechsel  hinter 
die  Szene,  an  das  Ende  des  Auftritts.  Camillos  Auf- 
forderung an  Autolycus,  die  in  der  Bearbeitung  nun 
etwas  deutlicher  für  Florizel  und  den  Zuschauer  wirkt, 
lautet  jetzt: 

Sh.  IV.  4,  647:  Therefore  discase  theeins- 
tantly,  — 

Hull:  Therefore  retirewith  us  to  the  next 
covert  and  change  garments  with  this 
gentleman. 
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Der  gewiegte  Spitzbube  Autolycus  wird  bei  dem 
ungleichen  Tausch  stutzig.  Sein  Bedenken  wird  bei 
Hull  dadurch  zerstreut,  dass  Camillo  ihm  eine  mit 
Gold  gefüllte  Börse  in  die  Hand  drückt. 

Sh.  IV.  4,  649:  though  the  penny  worth  on 
his  side  be  the  worst,  yet  hold  thee,  there's 
some  boot. 

Hull:  and  tho'  the  bargain  on  his  side  be 
the  worst,  yet  thou  shalt  have  gold  to  boot. 

Es  fehlen  die  Verse  Sh.  IV.  4,  651 — 655. 

Der  Zwischenruf  des  Autolycus  ist  in  seiner  vul- 
gären Sprache  bei  Shakespeare  charakteristischer,  bei 
Hull  deutlicher  wirkend  geändert: 

Sh.  IV.  4,  656:  I  smell  the  trick  on't. 
Hull:  I  know  the  trick  on't. 

Sh.  IV.  4,  657 — 676  ist  völlig  geändert: 

Hull:  Camillo.  There's  earnest  to  prove  it 
(gives  him  a  purse). 

The  business  dispatched,  thou  shalt  have  as  much 
more. 

FLORlZEL.   I  partly  guess  your  drift. 
Camillo.  Yon  must  exchange 
Your  costly  garment  for  this  rustic's  rag. 
You,  my  sweet  lady,  take  your  lover's  hat, 
And  shepherd's  habit,  so  shall  we  deceive 
Each  prying  eye,  tili  we  are  safe  aboard. 

Unter  teilweiser  Verwendung  von  Sh.  IV.  4, 
663 — 664  ergeht  die  Aufforderung  an  Perdita,  sich 
gleichfalls  zur  Flucht  umzukleiden.  Ihre  Antwort,  die 
von  Hull  interpoliert  ist,  klingt  im  Munde  der  sehr 
entschlossenen  Perdita  ziemlich  pathetisch  und  gar  zu 
zögernd : 

Perdita.  Alack,  the  shame  on't,  that  a  lowly  maid 
Should  to  such  peril,  and  unworthy  shifts, 
Reduce  your  greatness! 
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Florizel  ruft  sie  beiseite  und  spricht  beruhigend 
auf  sie  ein: 

Hull:  Florizel.    Sweetest  Perdita; 

Fear  not,  but  list  my  words  [He  takes  her  aside]. 

Noch  einmal  fragt  Camillo: 
Hull:  Is  she  won  yet? 
und  endlich  nachgebend,  erwidert  - Perdita  erst  jetzt:1 
Sh.  IV.  4,  668—669 : 

I  see  the  play  so  lies, 

That  I  must  bear  a  part. 

Drei  Verse,  Sh.  IV.  4,  680 — 683,  sind  gekürzt  in : 
Camillo.    Set  on,  and  Fortune  speed  our  course. 
Come  fellow. 

Dann  verlassen  alle  Schauspieler  die  Bühne,  die 
Kleider  werden  ausgetauscht.  Hierdurch  entsteht  eine 
kurze  Pause,  die  Hull  mit  einem  Wechsel  des  Bühnen- 
bildes ausfüllt.  (Scene  changes  to  a  thick  wood.)  Letz- 
teres wäre  vielleicht  ein  Vorteil  für  die  dann  auftre- 
tenden Schäfer,  die  bei  Shakespeare  auf  dem  Wege 
zum  Schlosse  gedacht,  bei  unveränderter  Szene  aber 
noch  immer  vor  ihrem  Hause  sind. 

Ein  Szenenwechsel  in  diesem  an  sich  schon  langen 
Akt  muss  nun  aber  aus  Gründen  der  Zeitersparnis 
unbedingt  vermieden  werden.  Die  Charakterzeichnung 
der  Perdita  wirkt  im  Original  einheitlicher.  Der 
Kleiderwechsel,  bei  dem  ja  ein  Tausch  der  Mäntel 
genügt,  ist  gut  bei  offener  Szene  zu  bewerkstelligen.2 


1  Sh.  IV.  4,  680. 

2  Man  hat  nicht  nötig,  einen  Irrtum  Shakespeares  in  dieser  Szene 
anzunehmen,  wie  es  Schneider  (a.  a.  O.  S.  70)  tut,  der  für  den  als 
Schäfer  kostümierten  Florizel  eine  erneute  Umkleidung  für  gänzlich  über- 
flüssig hält.  Der  zerlumpte  Mantel  des  Vagabunden  wirkt  für  Florizel 
weit  entstellender  als  ein  Schäferkleid.  Ferner  ist  diese  Umkleidung, 
wenn  nicht  für  Florizel,  so  doch  für  Autolycus  unbedingt  notwendig,  da 
letzterer  sonst  unmöglich  dem  nun  wieder  auftretenden  Schäferpaar  als 
völlig  unbekannt  erscheinen  kann. 
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Aus  diesen  Gründen  sind  die  Änderungen  und 
Interpolationen  Hulls  nicht  zu  empfehlen. 

Der  nun  folgende  Monolog  wird  bei  Shakespeare 
von  dem  auf  der  Bühne  bleibenden  Spitzbuben  sofort 
gesprochen.  Hull  verlegt  ihn  von  Sh.  IV.  4,  683 — 698 
nach  724,  wiederum  wohl  in  der  Absicht,  einige  Zeit 
vergehen  zu  lassen,  bis  sich  Autolycus  nach  dem 
Kleidertausch  hierher  gefunden  hat. 

Hulls  Auslassung  des  «not»  in  Sh.  IV.  4,  696 
muss  ein  Druckfehler  sein.  Wäre  diese  Änderung 
beabsichtigt,  so  hätten  die  nächsten  Verse  gestrichen 
werden  müssen. 

Akt  V.  Es  fehlt  Sh.  V.  2,  134—188,  die  Szene 
zwischen  Autolycus  und  den  Schäfern.  Der  vorher- 
gehende Auftritt  hat  die  Versöhnung  der  beiden  Könige, 
die  glückliche  Vereinigung  der  beiden  Flüchtlinge  ge- 
bracht; in  das  Glück  aber  klingt  nur  um  so  heftiger 
die  Klage  um  die  Mutter,  der  die  Sehnsucht  aller 
gilt,  hinein.  Um  die  Spannung  noch  zu  erhöhen,  taucht 
im  Gespräch  die  Kunde  von  einer  Statue  auf,  die  von 
Meisterhand  geschaffen,  die  Königin  lebenswahr  zeige. 
In  diesem  hochtragischen  Moment,  dessen  Stimmung 
ganz  in  schmerzliche  Wehmut  getaucht  ist,  führt 
Shakespeare  kurz  vor  der  Lösung  des  Konfliktes  noch 
einmal  das  Schäferpaar  über  die  Bühne.  Festlich  ge- 
putzt und  tief  durchdrungen  von  dem  Werte  ihrer 
jetzigen  hohen  Stellung,  wollen  sie  dem  Schelm  Auto- 
lycus, der  sie  so  oft  geprellt  und  verhöhnt  hat,  nun 
ihre  Überlegenheit  beweisen.  Shakespeare  lässt  lächelnd 
den  Witzigen  gewinnen;  die  harmlosen  Schäfer  schei- 
den wieder  als  die  leichtgläubig  Betrogenen.  So  wird 
unsere  Wehmut  durch  ein  Lächeln  gemildert  und 
diese  frohe  Stimmung  bleibt,  bis  sich  die  totgeglaubte 
Königin  zeigt,  und  das  ergreifende  Wiedersehen  der 
beiden  Ehegatten,  die  selige  Freude  der  Mutter  über  ihr 
lang  entbehrtes  Kind  uns  mit  tiefer  Rührung  erfüllen. 

So  wirkt  die  Szene  zwischen  Autolycus  und  den 
Schäfern  als  retardierendes,  die  Spannung  trefflich 
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erhöhendes  Moment.  Sie  bringt  in  die  ergreifende, 
hochdramatische  Stimmung  des  ganzen  Aufzuges  den 
heiteren  Ton  hinein,  den  ein  Märchen  nun  einmal 
notwendig  verlangt. 

Der  Schluss  des  Stückes  ist  von  Sh.  V.  3,  136 
an  völlig  geändert.  In  zwölf  schlechten  Versen  sagt 
Leontes  Paulina  kurz  seinen  Dank  und  bittet  Hermione 
wieder  und  immer  wieder  um  Verzeihung,  so  fällt 
das  Verlöbnis  von  Paulina  mit  Camillo  fort.1  Poli- 
xenes  ruft  den  Segen  des  Himmels  auf  das  glückliche 
Paar  herab,  und  der  Aufzug  schliesst  bei  Hull  mit 
den  Worten  des  Leontes: 

Stand  forth  Hermione, 
A  shining  proof  that  innocence  can  bear 
Affliction's  sharpest  tortures,  unimpair'd; 
And  from  the  trial  to  the  wond'ring  sight, 
Come  forth  more  pure,  more  amiably  bright. 

Die  Hull  sehe  Änderung  der  Schlussverse  ist  viel- 
leicht nicht  ganz  unbeeinflusst  von  Marsh,  dessen 
Umarbeitung,  wenn  sie  auch  nicht  aufgeführt  worden 
war,  Hull  doch  in  zwei  Drucken  vorlag. 

Vergleiche  Marsh: 

Leontes.    Thy  hand, 
Hermione:  thou  art  a  Proof 
That  only  Innocence  can  be  our  Guard 
Against  the  rude  Assaults,  and  Shocks  of  Fortune. 
'Tis  that  secures  us  the  protecting  Hand 
Of  gracious  Providence.  Hence  learn,  ye  Fair, 
That  Innocence  is  Heaven's  peculiar  Care. 

Die  folgende  Übersicht  auf  S.  26/27  soll  die 
Einzelstellung  Hulls  unter  den  Umarbeitern  des 
Wintermärchens  im  1 8.  Jahrhundert  zeigen. 


1  Vgl.  S.  42  oben. 
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Der  Versuch  Hulls,  dem  die  Ungunst  der  Zeit  einen 
nachhaltigen  Erfolg  versagte,  wird  mit  tauglicheren 
Mitteln  und  in  grösserem  Massstabe  von  dem  Bühnen- 
leiter des  Drury-Lane  Theatre  Charles  Kemble1 
im  Jahre  1802  unternommen. 

Kemble  gibt  dem  Wintermärchen  eine  glänzende 
Ausstattung  und  spielt  es  mit  einer  ausgezeichneten 
Truppe.2  Er  gewinnt  für  die  Auffuhrung  die  Mitwirkung 
der  Mrs.  Siddons,3  deren  ruhige,  erhabene  Schönheit 
im  5.  Aufzuge  ihr  Biograph,  der  Dichter  Campbell,4 
fast  dithyrambisch  besingt.  Die  häufigen  Kembleschen 
Aufführungen 5  sind  von  Erfolg  begleitet.  Seinem 
ernsten  Streben,  den  inneren  Gehalt  des  Wintermär- 
chens, soweit  er  ihn  erkannte,  nach  Möglichkeit  zur 
Geltung  zu  bringen,  ist  es  zu  danken,  dass  die  vordem 
erwähnten  Umarbeitungen  unseres  Stückes  als 
gänzlich  unkünstlerisch  und  als  Versündigung  an  dem 
Kunstwerke  Shakespeares  endgültig  von  der  eng- 
lischen Bühne  verschwanden. 

Kemble  gibt  den  Bühnentext  für  seine  obener- 
wähnten Aufführungen  in  zwei  Ausgaben  heraus.  Die 
erste  trägt  den  Titel: 


1  Vgl.  Boaden:  Memories  of  the  life  of  J.  P.  Kemble.  London 
1825.  —  Burmeister:  «Nachdichtungen»,  a.  a  O.  S.  61. 

2  Vgl.  J.  Boaden  :  Memories  ...  a.  a.  O.  S.  314.  —  Monthly  Mirror, 
vol.  XIII,  S.  282.  —  The  Theatrical  Repertory,  No  XXVI.  From 
Monday  March  15,  to  Monday  March  29,  1802.  S.  409. 

*  Mrs.  A.  Kennard,  Mrs.  Siddons.  London  1899.  Second  Edition. 
S.  199.  —  Mrs.  Clement  Parsons:  The  Incomparable  Siddons.  With 
twenty  Illustrations.  London.  First  Published  in  1909.  S.  131  f. 

4  Campbell:  Life  of  Mrs.  Siddons.  London  1839.  S.  305. 

5  Erstaufführung  am  25.  III.  1802,  des  weiteren  am  29.  III.  5., 
8.,  21.,  28.  IV.  5.,  11.,  15.,  19.  V.  11.,  18.  X.  1.,  19.  XI.  7., 
21.  XII.  1802,  alle  zu  DruryLane.  —  1807.  11.,  13.,  16.,  23.,  30.  XI. 
4.,  11.  XII.  zu  Covent  Garden.  —  181 1.  5.,  20.  XII.  zu  Co vent  Garden. 

—  1812.  9.  IV.  zu  Covent  Garden.  —  1819.  7.,  8.  I.  zu  Covent  Garden. 

—  Belege:  The  True  Briton  1802;  The  Morning  Chronicle  1807;  The 
Times  181 1  u.  18 12;  Theatrical  Inquisitor,  vol.  XIV.  18 19,  S.  74; 
The  Times  18 19. 
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«  Shak  es  pear  e's  Winter's  Tale.  A  Play; 
With  Alterations  byj.  P.  Kemble.  Nowfirst 
published  as  it  is  acted  by  Their  Majesties 
Servants  at  the  Theatre  Royal,  Drury-Lane. 
London  1802. 

Brit.  Mus.  1344,  f.  23. 

Wie  ich  mit  Hilfe  der  «  Variorum  Edition  »  von 
Furness  feststellen  konnte,  benutzte  Kemble  die  fol- 
gende, mehrfach  aufgelegte,  mit  grosser  Sorgfalt  ge- 
druckte Shakespeare  Ausgabe: 

The  Plays  of  William  Shakespeare.  In  Fifteen 
Volumes.  With  the  Corrections  and  Illustrations  of  Va- 
rious  Commentators.  To  which  are  added  Notes  by 
Samuel  Johnson  and  George  Steevens.  The  Fourth 
Edition  London  1793.  Volume  the  Ninth.  S.  211. 

Brit.  Mus.  186,  62. 

Ich  stelle  zunächst  wieder  eine  kurze  Zusammen- 
fassung der  Mängel  des  Bühnentextes  Kembles  voran. 
Kemble  vermeidet  im  Gegensatz  zu  Hull  jede  tendenziös 
gefärbte  Einseitigkeit.  Er  kann  sich  aber  noch  nicht 
völlig  von  der  Garrickschen  Umarbeitung  freimachen 
und  glaubt  in  zwei  Szenen  den  Garrickschen  Text  den 
Worten  Shakespeares  vorziehen  zu  müssen.  Er  hat  die 
drastische  Komik  mancher  Szenen  gemildert  und  ihnen 
damit  ihre  starke  Bühnenwirkung  genommen.  Seine 
Kürzungen  zerstören  oft  das  meisterliche  Crescendo 
und  Decrescendo,  die  weise  bedachte  Kontrastwirkung, 
die  planvolle,1  in  Rücksicht  auf  die  Stimmung  ge- 
troffene Anordnung  der  Szenen.  Kemble  geht  an 
manchem  achtlos  vorüber,  was  uns  heute  gerade  die 
besondere  Schönheit  dieser  Dichtung  auszumachen 
scheint. 

Szene  III.  1  ist  hinter  IL  2  gelegt.  Der  Chorus 
IV.  1  fehlt. 

Im  einzelnen  zeigt  uns  das  Personenverzeichnis 

1  Vgl.  Fischers  Polemik  (Anglia.  Band  VIII,  Nr.  i,  S.  9)  gegen 
Bulthaupt  «Dramaturgie  des  Schauspiels». 
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im  Bühnentexte  Kembles  neue  Namen,  die  in  keiner 
Bearbeitung-  weiter  vorkommen ,  nämlich  Phocion , 
Thasius,  Hero  und  Lamia.  Die  beiden  ersteren  haben 
abwechselnd  die  Rollen  des  First  Lord  und  des  First 
Servant,  des  Second  Servant  und  des  Second  Gentle- 
man übernommen,  die  letzteren  die  der  First  und 
Second  Lady. 

Wichtige  Verse,1  die  trotz  ihrer  knappen  Kürze 
aus  der  Figur  des  First  Lord  ein  scharfes  Charakter- 
bild schaffen,  sind  dieser  Rolle  genommen  und  dem 
Antigonus  gegeben  worden,  so  dass  die  Gestalt  des 
First  Lord,  diese  lebendige,  klar  umrissene  Persönlich- 
keit, gänzlich  bedeutungslos  geworden  ist. 

Das  Motiv  dieser  Änderungen  ist  wohl  darin  zu 
suchen,  dass  dem  Bearbeiter  die  vielen  Nebenpersonen 
das  Interesse  des  Hörers  zu  sehr  von  den  Haupt- 
personen abzulenken  schienen.  Er  lässt  darum  die 
Nebenpersonen  ganz  in  den  Hintergrund  treten  und 
vermindert  auch  ihre  Zahl.  Er  spart  fünf  Schauspieler. 
Cleomenes  übernimmt  die  Rolle  des  First,  Dion  die 
des  Third  Gentleman,  Emilia  die  der  Servant.  Nach 
dem  Prinzip,  dass  Phocion  alle  etwas  längeren,  Thasius 
die  kurzen  Stellen  spricht,  ist  das  Schema  der  ge- 
samten Änderung  Kembles  folgendes: 


Sh.  II.  1,  126,  188  .  .  First  Lord  =  Phocion 

»     II.  3,  9   First  Servant  =  Antigonus 

»     IL  3,  27   First  Lord  ==  Thasius 

»  IL  3,  3  1  .....  .  Second  Servant  —  Phocion 

»  III.  2,  117  — 119.  .  First  Lord  —  Leontes 

»  III.  2,  142, 143—145  Servant  =  Emilia 

»   III.  2,  1 7  5   First  Lord  =  Thasius 

»    III.  2,  203   First  Lord  ===  Phocion 

»     V.  2   First  Gentleman  =  Dion 

[Durchgehend] 

»     V.  2  See.  Gentleman  —  Phocion 

»     V.  2  Third  Gentleman  =  Cleomenes 


1  Sh.  11.  1,  129-131.  11.  1,  158—160.  iL  3,  147—153. 

Hans  Krause,  „The  Winter's  Tale".  3 
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Die  Striche  im  i.  Akt  sind  von  geringer  Be- 
deutung. An  Sh.  I.  2,  460,  den  Schluss  des  Aktes, 
sind  die  Verse  Sh.  I.  2,  458 — 459  angefügt. 

Die  erste  Szene  des  2.  Aufzuges  wird  bei  Shake- 
speare beherrscht  von  dem  Spiel  des  kleinen  Mamil- 
lius,  dessen  rührender  Kindergestalt  man  in  den  ge- 
samten Schöpfungen  des  Dichters  nur  den  jungen 
Arthur  in  King  John  als  gleichgelungen  zur  Seite 
stellen  kann.  Kemble  hat  kein  Verständnis  für  die 
Bedeutung  dieser  Rolle.  In  ihr  ist  jedes  Wort  wichtig, 
selbst  geringe 1  Streichungen  nehmen  ihr  Farbe  und 
Leben.  Es  zeigt  sich  hier  zum  ersten  Male  ein  Fehler 
in  der  Bearbeitung,  den  ich  bei  Kemble  noch  oft  zu 
erörtern  haben  werde.  Es  ist  Kemble  versagt,  den 
Stimmungsgehalt  einer  Szene  zu  werten  und  darum 
ihre  wichtige  Stellung  im  Rahmen  des  Ganzen  in 
ihrer  vollen  Bedeutung  richtig  einzuschätzen.  Er  ver- 
kennt die  Wirkung  verschiedener  Charaktere  auf  die 
Stimmung  eines  einzelnen  Auftritts. 

Zunächst  enthält  der  von  Kemble  gekürzte  Auftritt 
den  Schlüssel  für  das  so  jähe  Ende  des  Mamillius. 
Das  hier  geschilderte,  frühreife  Kind  mit  seinem  zarten 
Liebreiz  und  seiner  innigen  Liebe  zur  Mutter  muss 
besonders  hart  durch  Rohheit  getroffen  werden.  Die 
Nachricht,  seine  Mutter  sei  grausam  behandelt  und 
gar  ins  Gefängnis  geworfen  worden,  kann  auf  diesen 
« little  brave  sweet  spirit »  2  tödlich  wirken.  Ist  diese 
Szene  gekürzt,  so  berührt  auch  der  spätere  plötzliche 
Tod  des  Knaben,  der  so  eindringlich  als  Strafe  des 
Himmels  für  Leontes  erscheint,  den  Hörer  kaum  sehr 
tief,  da  er  keine  Gelegenheit  gehabt  hat,  das  Kind 
auf  der  Bühne  kennen  und  lieben  zu  lernen. 

Anderseits  macht  der  innere  Gehalt  der  Szene 
eine  Kürzung  im  Auftreten  des  Mamillius  unmöglich. 
Die  Szene  zeigt  uns  Hermione  als  rührende  Mutter, 
sie  stellt  der  ernsten  Hoheit  des  Weibes  die  unschul- 


1  Sh.  Ii.  1,  9 — 11,  19 — 21,  29 — 32. 

2  A.  C.  Swinburne  :  A  study  of  Shakespeare.  London  1880.  S.  223. 


dige  Reinheit  des  Kindes  zur  Seite,  sie  bildet  den 
stimmungerzeugenden  Faktor  in  diesem  wundervollen 
Verhältnis  zwischen  Mutter  und  Kind. 
Szene  3. 

Sh.  II.  3,  18.   Fie,  fie!  no  thought  of  him. 

Kemble:  Polixenes !  thou-Fie !  no  more  ofhim. 
Mir  scheint  «more»  besser  zu  klingen  als  «thought». 
Sh.  IL  3,  140  go,  take   —  Kemble :  go,  takeithence. 

it  to  the  fire; 
Sh.  II.  3,  146  Liars        —  Kemble:  traitors 
Sh.  II.  3,  155  bastard     — Kemble:  creature 
Sh.  II. 3,  156  burn  it  now  —  Kemble:  end  it  now 
Sh.  II.  3,  175  this  female  —  Kemble:  this  hateful  issue 
bastard  of  Polixenes. 

Kemble  legt  dem  Leontes  mildere  Ausdrücke  in 
den  Mund  und  schwächt  somit  den  Eindruck  der  sinn- 
losen Wut  des  rasenden  Königs. 

Sh.  II.  3,  196:  are  bothlanded,  hastingto 
the  court. 

Kemble:  are  even  now  entering  the  court. 
Diese  Änderung  Kembles,  aus  der  deutlich  die  grosse 
Sorgfalt  der  Bearbeitung  hervorgeht,  ist  dadurch 
nötig  geworden,  dass  diese  Verse  statt  von  einem 
herbeieilenden  Diener,  von  dem  auf  der  Bühne  schon 
anwesenden  Phocion  gesprochen  werden.  Letzterer 
konnte  nur  den  Eintritt  der  beiden  zum  delphischen 
Orakel  entsandten  Boten  in  den  Palast  bemerkt  haben. 

Kemble  hat  das  Gespräch  zwischen  Cleomenes 
und  Dion  von  Sh.  Akt  III.  1  hinter  die  zweite  Szene 
des  IL  Aktes  gelegt.  Dieser  Dialog  ist,  als  Episode 
und  für  den  Zusammenhang  belanglos,  zu  entbehren. 
Doch  ist  er,  wie  ich  bei  der  diesbezüglichen  Kürzung 
Hulls  schon  ausführte,  mit  seiner  reinen,  frohen  Stim- 
mung kurz  vor  der  ernsten  Gerichtsszene  nicht  ohne 
Reiz.  Will  man  die  23  1  Tage  berücksichtigen,  die  die 


1  Sh.  11.  3,  198. 
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Reise  zum  Orakel  währt,  so  könnte  man  diese  Szene 
hinter  die  Verhaftung  Hermiones,  Sh.  IL  1,  legen.1 
Hier  würde  dieser  Dialog  gut  die  Pause  ausfüllen, 
die  zwischen  der  Verhaftung  und  der  Kerkerszene  zu 
denken  ist.2 

Bei  Shakespeare  empfängt  Paulina  das  Kind  im 
Gefängnis  aus  den  Händen  des  Schliessers  und  tritt 
damit  in  der  folgenden  Szene  sofort  vor  Leontes.  Wenn 
Kemble  nun  den  Dialog  zwischen  Cleomenes  und  Dion 
hinter  die  Kerkerszene  verlegt,  so  ist  das,  meiner  An- 
sicht nach,  nicht  zu  billigen.  Zwischen  dem  Fortgang 
und  dem  Wiederauftreten  der  Paulina  ist  eine  längere 
Pause  nicht  zu  motivieren. 

Akt  III.  Szene  2. 


Kemble: 
Serv.:  the  prince  your  son 

is  dead. 
Leon.:  How*  dead? 

HERM.  [fainting] :  Oh,  Oh, 

Oh,  —  my  son. 
Leon.:  How  now  there! 


Shakesp.  III.  2,  145: 
Serv.:  the  prince  your  son 

is  g  o  n  e. 
Leon.:  How!  gone! 


Serv.:  Is  dead. 


Durch  die  edlen,  ergreifenden  Worte  der  Hermione, 
die  hohe  Tragik  in  dieser  so  meisterhaft  sich  steigern- 
den Szene  ist  das  Mitgefühl  des  Hörers  für  das  un- 
schuldig leidende  Weib  so  gross,  sein  Zorn  andrerseits 
gegen  Leontes  so  heftig  geworden,  dass  das  Verlangen, 
Leontes  bestraft  zu  sehen,  immer  dringender  geworden 
ist.  Ein  jedes  Moment,  das  die  Erregung  und  die  Qual 
des  Leontes  erhöht,  ist  wichtig.  Eine  Ungewissheit,  die 
das  Schlimmste  ahnen  lässt,  wirkt  in  hohem  Grade 


1  Hinter  der  Szene  II.  1  würde  der  oben  erwähnte  Auftritt  auch 
dazu  dienen,  die  zwischen  der  Abreise  und  der  Ankunft  der  Boten  ver- 
flossene Zeit  glaubhaft  zu  machen.   Vgl.  Creizenach,  a.  a.  O.  S.  304. 

2  Vgl.  die  feinsinnigen  Bemerkungen  von  Eugen  Kilian  in  der 
Einleitung  zu  seinem  «Bühnen-Shakespeare».  20.  Band  «Das  Winter- 
märchen».  Leipzig,  Oktober  1908.  S.  9. 
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beunruhigend.  So  ist  das  unklare,  unbestimmte  Wort 
des  Dieners  « is  gone  »  dem  deutlichen,  die  Spannung 
zu  früh  lösenden  «  is  dead  »  vorzuziehen.  Die  Änderung 
Kembles  ist  also  zu  verwerfen. 

Anders  ist  es  mit  dem  durch  die  Todesnachricht 
ausgelösten  Schrei  der  Hermione.  Wenn  der  Mutter 
das  Kind  entrissen  wird,  dann  ringt  sich  auch  dieser 
sonst  in  ihrer  stillen  Grösse  so  beherrschten  Frau  ein 
Schrei  von  den  Lippen,  der  die  ganze  Tiefe  ihres 
Leidens  blitzartig  beleuchtet.  Auf  der  Bühne  reagiert 
bei  Shakespeare  die  Königin  auf  die  Todesnachricht 
von  ihrem  Kinde  nur  durch  lautloses  Hinsinken.  Dieser 
Vorgang  verläuft  in  der  grossen  Volksmenge  fast 
unbemerkt.  Durch  den  von  Kemble  eingefügten 
Schmerzensruf  der  Hermione  aber  wird  die  Bühnen- 
wirkung in  hohem  Grade  gesteigert. 

Nach  den  Worten  Paulinas  folgt  ganz  im  An- 
schluss  an  den  Shakespeare-Text  die  Stelle  III.  2, 
150  — 151.  Darauf  gibt  Kemble  die  vordem  ausge- 
lassenen Verse  146—147  und  schliesst  die  Szene1  mit 
dem  Zusatz:  «Break  up  the  court». 

In  der  folgenden  Szene  gewinnt  Kemble  durch 
einen  Wechsel  des  Bühnenbildes  vor  dem  Monolog 2 
des  Leontes  eine  kurze  Pause,  so  dass  der  König  Zeit 
gewinnt,  sich  zu  fassen.  Gewiss  ist  der  plötzliche  Über- 
gang3 von  sinnloser  Wut  zu  tiefer  Reue  dramatisch 
wirksam  und  bei  dem  Temperament  des  Leontes  psy- 
chologisch konsequent.  So  behält  auch  Kembles  Be- 
arbeitung den  Stimmungsumschlag  bei: 

Sh.  III.  2,  146—147: 

Apollo's  angry;  and  the  heavens  themselves 
Do  strike  at  my  injustice. 


1  Nach  Vers  154. 

2  Sh.  III.  2,  154-173- 

3  W.  Wetz :  Shakespeare  vom  Standpunkte  der  vergleichenden 
Literaturgeschichte.  I.  Band.  Worms  1890.  S.  114  ff. 
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Der  Monolog  des  Leontes  bringt  aber  die  klare 
Einsicht  in  das  Unheil,  das  er  angerichtet  hat,  zum 
Ausdruck.  Der  König  erkennt  nach  ruhiger  Überlegung 
die  edle  Absicht  seines  Ratgebers  Camillo.  Soviel 
klare  Selbsterkenntnis  wirkt  nach  einem  kurzen  Mo- 
ment der  Sammlung,  zu  dem  die  von  Kemble  ein- 
gefügte Pause  ihm  die  nötige  Zeit  lässt,  auf  der 
Bühne  überzeugender. 

Akt  IV.  In  der  Einleitung  fehlt  der  Chorus.  Die 
Schwierigkeit,  unsre  Phantasie  über  den  Zeitraum  von 
16  Jahren,  der  ja  zwischen  dem  III.  und  IV.  Akte  liegt, 
hinüberzuführen,  hat  Shakespeare  in  genialer  Weise 
gelöst.  Die  Zeit  selbst  tritt  auf,  ihre  Worte  versetzen 
uns  in  Märchenstimmung,  die  ein  geschickter  Regisseur 
durch  passenden  Hintergrund  und  durch  Musikbe- 
gleitung noch  wirksam  heben  konnte.  Willig  folgen 
wir,  wenn  die  Zauberhand  der  Zeit  die  1 6  Jahre  streicht. 
Ist  unsre  Phantasie  gefesselt,  so  lässt  sich  auch  das 
Auge  leichter  täuschen,  wenn  sich  zunächst  bei  Poli- 
xenes  die  verflossenen  Jahre  nicht  so  augenfällig  aus- 
prägen. Hat  dann  der  Fortschritt  der  Handlung  uns 
wieder  gefangen  genommen,  so  setzt  es  uns  nun  nicht 
mehr  in  Erstaunen,  dass  das  neugeborene  Kind,  das 
wir  im  II.  Akte  sahen,  uns  nun  als  Jungfrau  entgegen- 
tritt. Der  Bearbeitung  Kembles  ist  durch  das  Fehlen 
des  Chorus  ein  wichtiges  Moment  verloren  gegangen, 
das  von  hohem  Wert  für  die  folgende  Handlung  ist. 

Camillo  gibt  Sh.  IV.  2,  4  einen  verflossenen  Zeit- 
raum von  15  Jahren  an;  Kemble  hat  diese  Angabe 
in  16  Jahre  geändert,  indem  er  sich  an  Sh.  IV.  1,  6 
und  Sh.  V.  3,  50  hält. 

Im  Anfang  der  1.  Szene  des  IV.  Aktes  zeigt  sich 
bei  Kemble  die  Neigung,  das  Verhältnis  des  Camillo 
zu  Polixenes,  das  bei  Shakespeare  rein  freundschaft- 
lich ist,  ein  wenig  kühler  zu  zeichnen.1  Meine  Ansicht 
wird  unterstützt  durch  die  Änderung 2  des  freundlichen 

1  Es  fehlt  Sh.  IV.  2,  5—6,  n— 22,  23—28,  29—46. 

2  Sh.  IV.  2,  59. 
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«I  willingly  obey  your  command »  in  das  förm- 
licher klingende  «I  obey  your  command». 

Shakespeare  leitet  die  3.  Szene  mit  dem  fünf- 
strophigen  Liede  des  Autolycus  ein,  das  nach  dem 
Urteil  Schneiders  1  durch  seine  Länge  leicht  ermüdend 
wirkt.  Der  Dichter  mag  das  empfunden  haben  und 
hat  deswegen  hinter  die  3.  Strophe  zur  Abwechslung 
zwei  Reihen  Prosa  eingeschaltet.  Kemble  hat  hier 
ganz  geschickt  geändert:  er  behält  Strophe  1  und  2 
bei  und  fügt  dazwischen  die  kurze  Prosastelle  ein. 
Das  Lied  setzt  bei  ihm  mit  dem  kecken  Frühlingsluft 
atmenden  Hoch  auf  Lenz  und  Liebe  ein.  In  der  Prosa 
tritt  die  graue  Wirklichkeit  in  den  Vordergrund,  und 
der  unverbesserliche  Optimist  und  Realist  Autolycus 
schliesst  mit  einem  Lob  auf  den  erprobten  Tröster,  das 
Bier: 

Sh.  IV.  3,  8 : 
For  a  quart  of  ale  is  a  dish  for  a  king. 

Hinter  Akt  IV.  4,  72  ist  von  Kemble  das  in  jener 
Zeit  immer  noch  populäre  Lied  Garricks,  mit  Aus- 
lassung der  Strophen  2  und  3  eingeschoben.  Es  passt 
an  dieser  Stelle  aber  kaum,  da  soeben  an  Perdita  die 
Aufforderung  ergangen  ist,  die  in  Verkleidung  nahen- 
den fremden,  vornehmen  Herren,  sowie  die  Schäfer 
zu  begrüssen.  Nur  auf  die  letzteren  nimmt  das  Lied 
Bezug.  Bei  Garrick  fügt  es  sich  hinter  Sh.  IV.  4,  155 
passend  ein,  da  sich  die  Worte  des  Polixenes  sehr 
gut  anschliessen.  Bei  Kemble  muss  die  Überleitung 
zum  Folgenden  erst  notdürftig  durch  Herübernahme 
von  Sh.  IV.  4,  161  gebildet  werden. 

Um  den  Reigen  auszuschalten,  fehlt  Sh.  IV.  4, 
164 — 165  und  an  Vers  163  ist  statt  der  Aufforderung 
zum  Tanz  das  derbe  Ruhestiften  des  Chorus 2  angefügt. 
In  Vers  167  ist  «  which  dances  »  notwendig  in  «  how  tal- 


1  Schneider,  a.  a.  O.  S.  43. 

2  Sh.  IV.  4,  244—251. 
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king »  geändert,  ein  Beweis  für  die  Sorgfalt,  mit  der 
Kemble  arbeitete. 

Kemble  hat  Sh.  IV.  4,  220  das  Lied  des  Auto- 
lycus  gestrichen  und  dessen  zweiten  Gesang  Sh.  IV. 
4,  321 — 330  an  seine  Stelle  gesetzt. 

Die  Änderungen  werden  immer  einschneidender. 
An  Sh.  IV.  4,  572  ist  Sh.  IV.  4,  541 — 543  angefügt, 
zu  dem  der  nun  folgende  Vers  gut  passt.  Bei  Kemble 
fehlt  der  Kleidertausch  zwischen  Florizel  und  Auto- 
lycus.1   Dafür  tritt  Garricks  Version2  ein. 

Für  Garrick  ist  das  Schäferkleid,  in  dem  Florizel 
auftritt,  eine  genügende  Verkleidung.  Den  Erwerb  des 
Hofgewandes,  das  Autolycus  später  trägt,  lässt  Gar- 
rick den  Spitzbuben  damit  erklären,  dass  dieser  launig 
erzählt,  wie  er  die  Begleiter  des  Polixenes  schlafend 
getroffen  und  einen  dieser  Herren  seiner  glänzenden 
Kleider  beraubt  habe.  Dieses  Gefolge,  das  Garrick 
allerdings  ausdrücklich  schon  vorher3  eingefügt  hat, 
ist  von  Kemble  —  ein  bei  seiner  sonstigen  Sorgfalt 
auffallendes  Versehen  —  nicht  angeführt  worden. 
Als  Abschluss  der  Szene  folgt  der  vordem  ausgelas- 
sene Monolog4  des  Autolycus  in  gekürzter  Fassung 
und  das  bei  Kemble  knapper5  gehaltene  Gespräch 
zwischen  den  Schäfern  und  dem  als  Hofherrn  verklei- 
deten Autolycus. 

Akt  V.  In  der  2.  Szene  nimmt  Kemble  beim  Zu- 
sammentreffen des  Autolycus  mit  den  Schäfern  die 
Fassung  Garricks6  an.  In  den  letzten  beiden  Szenen 
hat  Shakespeare  mit  der  törichten,  aber  gerade  darum 
so  belustigend  wirkenden  Prahlerei  der  Schäfer  zu  der 
ruhigen  Würde   des  Leontes   einen  wirkungsvollen 

1  Sh.  IV.  4,  604—682. 

2  Garrick  III.  1,  2—38. 

3  Garrick  I.  1,  123. 

4  Sh.  IV.  4,  605—635. 

5  Sh.  IV.  4,  699—701,  721,  728—733,  742—751»  756—76o, 
772,  777,  802—803,  830—833,  839—840,  867—872. 

6  Garrick  III.  3,  36—49.   Vgl.  Schneider,  a.  a.  O.  S.  86  f. 
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Gegensatz  geschaffen.  Den  Schäfern  hat  das  Schicksal 
Rang  und  Ansehen  gebracht,  doch  bleiben  sie  inner- 
lich unverändert.  Den  ersten  Beweis  ihrer  hohen  Gnade 
gönnen  sie  huldreich  dem  tollen  Schlingel  Autolycus, 
der  ihnen  soeben  noch  den  Herrn  vorgespielt  und  sie 
allezeit  geprellt  hat.  Sie  bleiben  doch  immer  die  ein- 
fältigen Tölpel. 

Garrick  ändert  den  Auftritt  völlig.  Als  gewiegter 
Bühnenpraktiker  macht  er  auch  der  Galerie  seine 
Zugeständnisse,  die  dem  pfiffigen  Spitzbuben  sicher 
einmal  ein  derbes  Missgeschick  wünscht.  Garrick  legt 
dem  dummen  Schäfer,  indem  er  völlig  seinen  Charakter 
verändert,  ja  ihn  fast  seine  Rolle  mit  der  des  Autoly- 
cus vertauschen  lässt,  dieselben  listigen  Worte  in  den 
Mund,  mit  denen  der  Spitzbube  die  Tölpel  einst  ge- 
prellt hat.  So  muss  Autolycus  schliesslich  alles,  was 
er  von  ihnen  vordem  1  so  geschickt  erpresst  hat,  wieder 
herausrücken. 

Shakespeare  gibt  einheitliche  Charaktere,  fröh- 
lichen Humor,  der  ein  leichtes  Lächeln  auslöst,  das  in 
die  Stimmung  trefflich  passt  und  als  Kontrast  die  Wir- 
kung des  folgenden  Auftritts  erhöht.  Garrick  dagegen 
liebt  derben  Theatercoup,  der  die  Einheit  der  Cha- 
raktere völlig  stört  und  ein  die  Stimmung  jäh  zerreis- 
sendes  Gelächter  auslöst. 

Auch  in  der  Schlussszene  des  Stückes  folgt  Kemble 
oft  dem  Texte  Garricks.  Ich  bin  über  diese  Szene 
wesentlich  anderer  Ansicht  als  Schneider.2  Er  sieht 
nämlich  die  Änderungen  Garricks  als  Verbesserungen 
des  Shakespeare-Textes  an  und  glaubt  sie  äus  den 
Charakteren  rechtfertigen  zu  können. 

Ich  gebe  im  folgenden  zunächst  eine  kurze  Schilde- 
rung der  ganzen  Szene  mit  allen  Motiven  und  bühnen- 
wirksamen Momenten.  Auf  Grund  dieser  Ausführung 


1  Sh.  IV.  4,  Schluss. 

2  Schneider,  a.  a.  O.  S.  90  f. 
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wird  es  mir  möglich  sein,  später  im  einzelnen  meine  psy- 
chologische Beurteilung  der  Charaktere  zu  rechtfertigen 
und  auch  die  wichtige  Frage  der  Bühnenwirkung,  die 
Schneider  viel  zu  wenig  berücksichtigt  hat,  eingehend 
in  den  Rahmen  meiner  Untersuchung  zu  ziehen. 

Die  ganze  Szene  ist  auf  den  Ton  tiefer  Ergriffen- 
heit und  stiller  Grösse  gestimmt.  Hermione,  die  als 
Gattin  und  Mutter  aufs  schwerste  gekränkt  ist,  hat 
sich  16  Jahre  lang  von  dem  Gatten,  der  ihr  innerlich 
fremd  geworden  ist,  ferngehalten.  Nur  den  verlorenen 
Kindern  gilt  ihr  Denken,  die  Liebe  zum  Gatten  scheint 
in  ihr  erstorben.  Da  erhält  sie  die  Nachricht,  dass 
ihre  Tochter  gerettet  ist.  Um  des  Kindes  willen  ent- 
schliesst  sich  die  Mutter  zu  verzeihen.  Die  Totgeglaubte 
will  sich  mit  dem  Gatten,  der  sich  ihres  Vertrauens  durch 
seine  tiefe  ehrliche  Reue  wieder  würdig  gezeigt  hat, 
aufs  neue  vereinen.  Wie  eine  von  Meisterhand  lebens- 
wahr geschaffene  Statue  steht  sie  vor  den  Ihrigen.1 
Ihr  Wesen  zeigt  sich  beherrscht  von  einer  Willens- 
kraft, die  dem  grossangelegten  Charakter  dieser  Frau 
entspricht.  Perdita,  deren  Liebe  zur  Mutter  bei  ihrem 
Anblick  erwacht  und  die  tiefergriffenen  Freunde  Poli- 
xenes  und  Camillo  schauen  ehrfurchtsvoll  zu  ihr  empor. 
Erschütternd  klingt  der  tiefe  Schmerz,  die  echte  Reue, 
die  heisse  Liebe  des  Gatten  an  ihr  Ohr.  Sie  hört 
seine  Stimme,  die  werbend,  mit  ihrem  alten  Zauber 
ihr  Herz  umfängt.  Dann  vollzieht  sich  das  Wunder. 
Musik  ertönt,  zu  neuem  Leben  erwacht,  steigt  Her- 
mione langsam  herab  und  wortlos  sinkt  sie  dem  Gatten 
in  die  sehnsüchtig  geöffneten  Arme.  Ruhige  Schön- 
heit liegt  über  der  Szene.  Fast  ungehört  verklingen 
die  nach  Aufklärung  drängenden  Fragen  der  beiden 
Freunde.  Es  entspricht  der  weihevollen  Stimmung, 
wenn  Perdita  der  Mutter  lautlos  zu  Füssen  sinkt.  Der 
Anblick  der  langentbehrten  Tochter  öffnet  den  ver- 


1  Ich  verweise  auf  die  geschickt  durchgeführte  Parallele  zu  der 
Alkestis  des  Euripides  in  Wolff :  Shakespeare,  a.  a.  O.  S.  362. 
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schlossenen  Mund  der  Mutter.  Mit  « gebrochener, 
zitternder  »  1  Stimme  segnet  sie  ihr  Kind. 

Der  Höhepunkt  ist  überschritten,  die  Spannung 
ist  gelöst,  nach  einigen  kurzen  Worten  des  Leontes 
werden  Paulina  und  Camillo  vereint.  Damit  endet  das 
Stück.  Shakespeare  eilt  dem  Schlüsse  so  schnell  zu, 
um  die  Geschlossenheit  des  Bühneneindrucks  zu  wahren 
und  bei  dem  Zuschauer  den  nachhaltigen  Eindruck, 
den  die  endliche  Lösung  des  Konfliktes  hervorgerufen 
hat,  nicht  abzuschwächen. 

Nach  diesen  Ausführungen  lehne  ich  jede  Ein- 
fügung in  den  Shakespeare-Text  als  unkünstlerisch 
ab.  Weit  eher  wären  vielleicht  geringe  Kürzungen  in 
den  Schlussversen  in  den  Worten  der  Paulina  und 
des  Leontes  zu  rechtfertigen.  Die  deutsche  Bühnen- 
ausgabe des  Wintermärchen  von  Dingelstedt,2  dessen 
sicheres  Gefühl  für  theatralische  Wirkung  Kilian 3 
anerkennt,  zeigt  eine  gekürzte  und  eine  ungekürzte 
Version  für  den  Schluss  des  Stückes.  Zu  der  unge- 
kürzten bemerkt  Dingelstedt: 4  «Ein  anderer  Schluss, 
dem  Original  getreuer,  aber  nur  anzuwenden  bei 
einem  über  die  Schluss  Wirkung  hinaus  noch  auf- 
merksamen Publikum.»  Die  Ansicht  dieses  grossen 
Praktikers  bekräftigt  somit  meine  Behauptung,  dass 
in  der  Schlussszene  des  Wintermärchens  niemals  Ein- 
fügungen, weit  eher  geringe  Kürzungen  zu  recht- 
fertigen sind. 

Ich  gehe  zunächst  auf  Garricks  Abweichungen  vom  Shakespeare - 
Texte  ein. 

Garrick  ändert  Sh.  V.  3,  109  die  Worte  des  Leontes,  die  der 

1  Lady  Martin:  On  Some  of  Shakespeare's  Female  Characters 
Edinburgh  1891.  S.  390.  (Über  Lady  Martins  Buch  fällt  Furness  a.  a.  O. 
Appendix  S.  389  folgendes  Urteil:  « invaluable,  illuminating  Commen- 
taries,  which  are  beyond  all  praise  ».)  Vgl.  Furness,  a.  a.  O.  S.  84. 

2  Ein  Wintermärchen,  Schauspiel  in  4  Aufzügen.  Für  die  deutsche 
Bühne  neu  übersetzt  und  bearbeitet  von  F.  Dingelstedt.  Berlin  1859. 

8  Kilian:  Bühnen-Shakespeare,  a.  a.  O.  S.  1. 

4  Dingelstedt:  Ein  Wintermärchen,  a.  a.  O.  S.  75. 
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König  beim  Anblick  seiner  Gemahlin  spricht.  Vielleicht  ist  Garricks 
Fassung  hier  vorzuziehen : 

Sh.  V.  3,  109.  O,  she's  warm!  If  this  be  magic,  let  it  be  an  art 
Lawful  as  eating. 

G.  III.  4,  137  f.  Support  me  Gods ! 

If  this  be  more  than  visionary  bliss 
My  reason  cannot  hold. 

Dann  aber  folgen  störende  Interpolationen.  Während  Hermione 
schweigend  in  den  Armen  des  Gatten  liegt  und  Shakespeare  Polixenes 
und  Camillo  nur  leise  Fragen  stellen  lässt,  sinkt  Perdita  plötzlich  mit 
dem  Rufe :  «  O  Florizel »  ihrem  Verlobten  in  die  Arme.  Florizel  er- 
widert : 

G.  III.  4,  144 — 145.  My  princely  shepherdess !  This  is  too  much 
for  hearts  of  thy  soft  mold. 

Schneider  motiviert  diese  Einfügung  damit,  Perdita  müsse  sich  beim 
Anblick  der  Mutter  äussern  und  habe  sich  nun  in  einer  durch  die  unge- 
wöhnlichen Ereignisse  geweckten  Scheu  an  die  Brust  des  Geliebten  ge- 
flüchtet. Es  erscheint  mir  natürlicher,  wenn  Perdita  ganz  von  dem  Glück, 
die  Mutter  gefunden  zu  haben,  überwältigt  zu  deren  Füssen  hinsinkt, 
als  dass  sie  sich  zu  Florizel  flüchtet.  Auch  äussere  Momente  sprechen 
für  meine  Ansicht.  Hermione  und  Leontes  bilden  notwendig  den  Mittel- 
punkt der  Szene.  Die  Wirkung  wird  erhöht,  wenn  Perdita  vor  ihren 
Eltern  niederkniet.  Die  nötige  Geschlossenheit  des  Bühnenbildes  wird 
gestört,  die  Aufmerksamkeit  von  den  Hauptpersonen  abgelenkt,  sobald 
Perdita  plötzlich  auf  den  abseits  stehenden  Florizel  zueilt.  . 

In  weiteren  Interpolationen  1  glaubt  Garrick  dann  das  so  vielsagende 
Schweigen  Hermiones  motivieren  zu  müssen. 

Es  folgen  Abweichungen,2  die  der  veränderte  Zusammenhang  nötig 
macht,  bis  G.  III,  4,  165  — 186  dann  völlig  Neues  bringt.  Hermione, 
der  übermächtige  Empfindungen  den  Mund  verschliessen,  findet  bei 
Shakespeare  erst  Worte  beim  Anblick  ihres  Kindes.  In  seiner  tiefen 
Kenntnis  der  menschlichen  Natur  lässt  Shakespeare  nur  ihr  stärkstes 
weibliches  Gefühl,  die  Mutterliebe,  sich  äussern.  Ihre  wenigen,  sich  fast 
überstürzenden  Worte  gelten  ihrem  Kinde.  Garrick  hat  kein  Verständnis 
dafür,  dass  dieser  Höhepunkt  nicht  zu  überbieten  ist,  dass  leere  Worte, 
die  nichts  Neues  mehr  bringen  können,  den  Eindruck  nur  abschwächen. 
Sein  gänzlich  irregeleitetes  Empfinden  fügt  noch  Verse  ein,  deren  Pathos 


1  G.  III.  4,  146  f.  und  155  f. 

2  Vgl.  Schneider  a.  a.  O.  S.  99. 
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die  natürliche  Einfachheit  der  Szene  völlig  stört.  Mit  gewählten  Worten 1 
erbittet  Hermione  zunächst  den  Segen  des  Höchsten  ;  dann  spricht  sie 
theatralisch  auch  den  Gatten  an : 

G.  EI.  4,  178—179. 
This  firstling  duty  paid,  let  transport  loose. 
My  lord,  my  king  —  there's  distance  in  those  names,  — 
My  husband. 

Leontes,  dem  die  Rückkehr  seiner  Gattin  doch  den  Beweis  für 
das  wiedergewonnene  Vertrauen  und  die  Verzeihung  erbracht  hat,  muss 
nun  noch  ängstlich  fragen,  ob  ihm  denn  wirklich  vergeben  sei !  Hermione 
hat  somit  Gelegenheit,  noch  einmal  grossmütig  Absolution  zu  erteilen : 

G.  in.  4,  181  — 182: 

No  more ;  be  all  that's  past 

Forgot  in  this  enfolding  and  forgiven. 

K  e  m  b  1  e  glättet  dies  etwas : 

K.    No  more,  my  best  lov'd  lord :  be  all  that's  pass'd 
Buried  in  this  enfolding  and  forgiven. 

Schneider  meint  nun,  dass  in  dieser  Fassung  die  Gattenliebe  mehr 
als  im  Shakespeare-Text  zur  Geltung  komme,  dass  Hermione  hierin  uns 
menschlich  näher  trete.  Vergleicht  man  in  der  von  mir  geschilderten 
Situation  die  reine,  stille  Hoheit  der  Hermione,  ihr  tiefes  mütterliches 
Empfinden,  ihr  stilles  Glück  in  den  Armen  des  Gatten  mit  dieser  ge- 
schwätzigen und  lauten  Herzlichkeit,  so  kann  die  Entscheidung  nicht 
schwer  sein. 

Eine  grosse  Schauspielerin,2  die  mit  Macready  zusammen  Triumphe 
feierte,  mag  durch  ihre  Worte  beweisen,  dass  die  Fassung  des  Shake- 
speare-Textes auch  dem  weiblichen  Empfinden  entspricht .  «  It  was  such 
a  comfort  to  me,  as  well  as  true  to  natural  feeling,  that  Shakespeare 
gives  Hermione  no  words  to  say  to  Leontes,  but  leaves  her  to  assure 
him  of  her  joy  and  forgiveness  by  look  and  manner  only.  »  Es  kommt 
hinzu,  dass  die  Stimmung  der  ganzen  Szene  diese  Zurückhaltung  der 
Hermione  fordert,  dass  —  um  mit  Mrs.  Jameson3  zu  sprechen —  «  any 

1  G.  III.  4,  169—172. 

2  Lady  Martin,  a.  a.  O.  S.  390.  Vgl.  hierzu  die  Seite  39  in  An- 
merkung 1  zitierte  Kritik  von  Furness. 

3  Mrs.  Jameson:  Characteristics  of  Women.  London.  1833.  II. 
S.  20.  (Wetz,  a.a.O.  S.  553  f.,  spricht  Mrs.  Jameson  als  eine  «vorzüg- 
liche Kennerin  des  weiblichen  Herzens  »  an,  als  «  eine  Frau  von  feinstem 
Geschmack  und  sicherstem,  echt  weiblichem  Takte  »). 
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words  put  into  her  mouth,  must,  I  think,  have  injured  the  solemn  and 
profound  pathos  of  the  Situation.  » 

Dann  folgen  in  Garricks  Umarbeitung  weitere  Verwässerungen,  in 
denen  Florizel  und  Perdita  noch  einmal  in  den  leichten  Ton  der  Schäfer- 
szenen zurückfallen,  der  in  der  weihevollen  Stimmung  des  Auftritts  gänz- 
lich unangebracht  ist.  In  Garricks  langatmigen  Schlussversen  fehlt  die 
Vereinigung  Paulinas  und  Camillos,  ein  Vorgang,  den  auch  spätere  Bear- 
beiter gestrichen  haben.  Dem  Leser  mag  diese  Vereinigung  überflüssig 
erscheinen,  «  wie  immer  schafft  Shakespeare  aus  der  unmittelbaren  Aktion 
heraus,  in  die  unsere  Phantasie,  wenn  das  Bühnenbild  fehlt,  sich  nur 
schwer  hineinzuleben  vermag.  »  1  Auf  der  Bühne  können  unter  all  den 
Glücklichen  Paulina  und  Camillo  allein  nicht  einsam  abseits  stehen. 

Kemble  hält  sich  in  der  Schlusszene  in  den 
Hauptzügen  an  die  Fassung  Garricks,2  greift  aber  oft 
auf  den  Shakespeare-Text  zurück.  Aus  beiden  bildet 
er,  nach  kritischer  Sichtung  des  Textes,  seine  eigene 
Gestaltung  des  Schlusses.  Er  verlässt  den  Shakespeare- 
Text  bei  Sh.  V.  3,  109,  übernimmt  dann  Garricks 
Fassung  von  G.  III.  4,  137  an.  Kemble  folgt  dieser 
letzteren  bis  Vers  144  und  streicht  hier  Florizels  völlig 
überflüssige  Antwort  auf  den  Ausruf  Perditas. 

G.  III.  4,  149 — 150.  Pol.: 
I'm  turned  myself  to  stone!  where  has  she 

liv'd? 

Or  how  so  stolen  from  the  dead. 

Sh.  V.  3,  114— 115: 
Ay,  and  make't  manifest,  where  she  has  lived, 
Or  how  stolen  from  the  dead. 

Garrick  musste  hier  ändern,  da  der  Shakespeare- 
Text  sich  an  den  Ausruf  Camillos  «  let  her  speak  too  » 3 
anschloss,  während  sein  eigener  Text  zuvor  den  Aus- 
ruf des  Leontes  «  O  Hermione  »  hat. 


1  M.  J.  Wolff,  a.  a.  O.  II.  S.  364. 

2  Ich  verweise  auf  den  leicht  zugänglichen,  sorgfältigen  Abdruck 
der  Schlussversion  Garricks  bei  Furness,  a.a.O.  Appendix  S.  41 1 — 413. 

8  Sh.  V.  3,  113. 
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Kemble  hält  sich  mehr  an  Shakespeare  und  än- 
dert nur: 

O,  make  it  manifest  where  she  has  liv'd, 
Or,  how  stolen  from  the  dead. 

Er  streicht  darin  wieder  das  « so »,  das  Garrick 
aus  metrischen  Gründen  eingefügt  hat,  wohl  weil  es 
in  den  Sinn  nur  schlecht  passt.  —  Dann  fehlen  bei 
Kemble  die  Verse  G.III.  4,  151  — 157,  deren  Anfang 
Shakespeare  entnommen  ist.  Die  Shakespearschen 
Verse  lauten : 

Sh.  V.  3,  115— 118.  Paulina: 

That  she  is  living, 
Were  it  but  told  you,  should  be  hooted  at 
Like  an  old  tale:  but  it  appears  she  lives, 
Though  yet  she  speak  not. 

Die  Streichung  dieser  Verse  Hesse  sich  auch  in 
einer  modernen  Bühnenbearbeitung  rechtfertigen.  Sie 
sind  für  das  Verständnis  kaum  notwendig,  auch  geben 
sie  keine  klare  Antwort  auf  die  vorhergehende  Frage. 
Die  Märchenstimmung  braucht  inmitten  all  dieser 
Wunder  für  den  Hörer  nicht  erst  noch  einmal  betont 
zu  werden,  nur  für  den  Leser  mag  der  Vergleich 
« like  an  old  tale  »  willkommen  sein.  Auch  die  schnelle 
Entwicklung  des  Dialogs  gewinnt  an  dramatischer 
Schlagkraft,  wenn  diese  Verse  gestrichen  werden.  Auf 
die  drängenden  Fragen  des  Polixenes  nach  den  Schick- 
salen der  Hermione  folgt  dann  gleich  die  knappe 
Antwort  Paulinas. 

Sh.  V.  3,  118:  Mark  a  little  while. 

Das  Interesse  des  Hörers  wird  sofort  wieder  auf 
Hermione  gelenkt,  wenn  Paulina  an  sie  die  Bitte 
richtet,  ihr  Kind  zu  segnen.  Kemble,  der  sehr  klar 
die  Situation  erfasst  hat,  fügt  dazu  die  Bühnen- 
anweisung :  «  Hermione  catches  her  in  her  arms. » 
Die  Mutter  schliesst,  einer  ganz  natürlichen  Regung 
folgend,  das  knieende  Kind  in  ihre  Arme. 
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Im  folgenden  streicht  Kemble  das  Gebet  der  Her- 
mione.1  Er  hat  demnach  wohl  empfunden,  dass  diese 
Einfügung  Garricks  hier  nicht  am  Platze  sei. 

Auf  G.  III.  4,  179 — 180  folgen  die  vorhin  aus- 
gelassenen Verse,  in  denen  Leontes  die  Götter  zu  Zeugen 
seiner  Reue  anruft.2 

G.III.  4,  172  — 174:        oh',  if  penitence 
Have  power  to  cleanse  the  foul  sin-spot- 

ted  soul 

Leontes'  tears  have  washed  away  his  guilt. 

Kemble:        — Bewitness,  holy  powers. 
If  penitence  may  cleanse  the  soul  from 

guilt, 

Leontes'  tears  have  wash'd  his  crimes  away. 

Kemble  hat  die  ersten  drei  Verse  Garricks  ge- 
schickt verbessert.  Die  Änderung  beweist,  dass  er 
seiner  Vorlage  durchaus  kritisch  gegenüber  gestanden 
hat. 

Von  Vers  186 — 229  folgt  Kemble  im  wesentlichen 
völlig  Garricks  Text  bis  zum  Schluss.  Die  wenigen 
Streichungen 3  beziehen  sich  auf  unwichtige  Worte 
Paulinas  und  Perditas. 

Die  kurzen  Änderungen  in  den  Schlussversen 
wollen  nur  geschickt  den  Vers  und  Ausdruck  glätten. 

G.  III.  4,  207  : 
By  us,  a  pair  of  kings:  and  last  my  queen, 
Kemble: 

By  us,  a  pair  of  kings.    And,  my  best  queen, 
G.  III.  4,  227  —  Ende: 

—  then  thank  the  righteous  Gods 
Who  after  tossing  in  a  perilous  sea, 
Guide  us  to  port,  and  a  kind  beam  display, 
To  gild  the  happy  evening  of  our  day. 

1  G.  III.  4,  169—178. 

2  G.  III.  4,  172—177- 

8  G.  III.  4,  194 — 195,  214. 
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Kemble: 

Who  after  tossing  in  a  frightful  storm, 
Guide  us  to  port,  and  chearful  beams  display, 
To  gild  the  happy  evening  of  our  day. 

Die  zweite  Ausgabe  Kembles  trägt  den  Titel: 
Shakespeare's  Winter's  Tale  ...  Adapted 
to  the  Stage  by  J.  P.  Kemble.  London,  1815. 

Brit.  Mus.  2304.  d.  3  (i.). 

Sie  hat  eine  verbesserte  Interpunktion,  offenbare 
Druckfehler  sind  korrigiert,  es  fehlt  der  Abdruck  von 
Garricks  Lied.1  Einige  Verse,2  deren  Ausdruck  Kemble 
vielleicht  etwas  übertrieben  erschien,  sind  gestrichen. 

Da  er  Sh.  II.  3,  197 — 198  fortlässt,  so  muss  der 
fehlende  Übergang  hergestellt  werden  durch  die  Än- 
derung : 

Sh.  II.  3,  199:  'tis  good  speed:  foretells 
Kemble  (181 5):  This  good  speed  foretejls 

Für  die  folgenden  Korrekturen  sind  wohl  text- 
kritische Erwägungen  massgebend  gewesen: 

Sh.  V.  3,  71: 
Make  me  to  think  so  twenty  years  together! 
K.  (1815): 

Make  me  to  think  so  thousand  years  together! 

G.  III.  4,  175: 
If  thanks  unfeigned  be  all  that  you  require, 
K.  (1815): 

If  thanks  unfeigned  be  what  you  best  require, 

G.  III.  4,  224: 
Each  one  demand  and  answer  to  his  part 
K.  (,815): 

Each  one  demand  and  answer  to  the  part 

1  Sh.  IV.  4,  72. 

2  Sh.  II.  3,  123—124.  II.  3,  197—198.  IV.  4,  847—854,  V.  1, 
198 — 202.  V.  3,  49 — 50.  V.  3,  113 — 114. 

Hans  Krause,  „The  Winter's  Tale".  4 
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Wie  gross  die  Popularität  von  Kembles  Fassung- 
gewesen ist,  beweisen  die  beiden  folgenden  Bühnen- 
ausgaben, deren  Text  auf  die  Ausgabe  Kembles  von 
1 8 1 5  als  Quelle  zurückgeht. 

Die  erste  hat  O  x  b  e  r  r  y  1  ediert.  Seine  Bühnen- 
anweisungen —  das  einzig  Selbständige  an  der  Ar- 
beit —  beschränken  sich  auf  eine  regelmässige,  äusser- 
lich  symmetrische  Anordnung  der  Personen. 

Ich  gebe  als  Beispiel  die  Anweisung  zu  Akt  III 
2,  der  Gerichtszene: 

Six  Guards  Canopy  Six  Guards 

Banner  Throne  .  .  .  .  Banner 

 Chair  and  Foot-stool  

Two  Pages  Leontes  Two  Pages 

4  Gents,  4  Ladies  .  .  Two  Stools .  .  4  Gents,  4  Ladies 

 for  Scribes  

Priest,  Judge,  Priest  .  .  Table  .  .  Priest,  Judge,  Priest 

 Papers,  Books,  etc  

 Sword  of  State  

Clark  Written  Parchment  Clark 

Eagle  Eagle 

 Oracle  

Thasius  Phocion 

Hero  

Lamia  Dion 

Paulina  

Two  officers  Cleomenes 

 Chair  for  Hermione  

Der  Titel  der  Buchausgabe  lautet: 

The  Winter's  Tale  .  .  .  With  prefatory 
Remarks.  The  only  Edition  existing  which 
is  faithfully  marked  with  the  Stage  Busi- 
ness, and  Stage  Directions,  as  it  is  perfor- 
med  at  theTheatres  Royal.  By  W.  O x b e r r y, 
Comedian.  London.  1823.    ßrit.  Mus.  11770.  f.  29. 

1  Über  Oxberry  vgl.  Burmeister :  «  Nachdichtungen  »  .  .  .  a.  a.  O. 

S.  63. 
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Als  Herausgeber  der  zweiten  Ausgabe  zeichnet 
George  Daniel.   Sie  trägt  den  Titel: 

The  Winter's  Tale  ...  Printed  from  the 
Acting  Copy,  with  Remarks,  Biographical 
and  Critical,  by  D.  G.  To  which  are  added, 
A  Description  of  the  Costume,  Cast  of  the 
Characters,  Entrances  and  Exits,  —  relative 
Position  of  the  Performers  on  the  Stage,  — 
and  the  whole  of  the  Stage  Business.  As 
now  performed  at  the  Theatres  Royal, 
London.  Brit  Mus  642>  a  3 

Die  Jahreszahl  fehlt,  die  Angabe  im  Katalog  des 
Britischen  Museums,  1829,  trägt  ein  Fragezeichen. 
Abweichend  vom  Texte  Kembles  von  18 15  fehlen 
im  Personenverzeichnis  Keeper  of  the  Prison,  Mariner, 
Neathherd,  Lamia,  Hero,  Mopsa.  Trotzdem  treten  alle 
im  Text  unter  ihrem  Namen  auf.  Ferner  ist  Sh.  V.  3, 
7 1  «  thousand  »  wieder  in  «  twenty  »  geändert.  Die 
von  Daniel  beigegebenen  Bühnenanweisungen  sind 
gering  an  Zahl  und  ziemlich  überflüssig,  da  sie  vom 
Schauspieler  leicht  aus  dem  Urtext  herauszulesen  sind. 

Ganz  meisterlich  wurde  Leontes  von  Macready 
verkörpert,  dessen  grosse,  echte  Leidenschaft  nament- 
lich im  fünften  Aufzug  1  packend  wirkte.  Er  war  der 
anerkannte  Günstling  der  Aristokratie  des  Geistes, 
nicht  nur  in  England,  sondern  auch  auf  dem  Kon- 
tinent.2 Ein  Dichter  wie  Tennyson  zählt  ihn  zu  den 
grossen  englischen  Schauspielern.3  Nur  das  Genie 
eines  Edmund  Kean,  des  bewunderten  Lieblings  des 
Volkes,  konnte  ihm  den  Rang  eines  ersten  Schau- 
spielers seiner  Zeit  streitig  machen.  Macready  spielte 
den  Leontes  zum  ersten  Male  in  Drury  Lane  am 

1  Lady  Martin :  a.  a.  O.  S.  389. 

2  Dictionary  of  National  Biography,  ed.  Sidney  Lee.  Vgl.  Macready. 

3  Tennyson:  Cambridge  Edition  1898.  S.  525.  «To  W.  C.  Ma- 
cready, 185 1.  » 
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3.  November  1823  und  an  weiteren  elf  Abenden.1 
Am  5.  Dezember  1827  2  überliess  er  die  Rolle  des 
Leontes  Mr.  Young,  einem  Schauspieler  aus  der  Schule 
John  Philipp  Kembles,  der  das  Hauptgewicht  auf  gute 
Deklamation  legte.  Young  war  ein  guter  Sprecher, 
seinem  Spiele  fehlte  es  jedoch  an  überzeugender  Inner- 
lichkeit.3 Seine  Hauptrollen  waren  Hamlet,  Oktavian, 
Macbeth,  Prospero  und  Leontes.3 

In  den  Jahren  1837 — 1839  hat  Macready  das 
Covent  Garden  Theatre  gepachtet.  Er  eröffnet  die 
Saison  am  30.  September4  mit  dem  Wintermärchen. 
Die  Wahl  dieses  Stückes  für  die  Premiere  spricht  dafür, 
dass  er  das  Stück  schätzte  und  für  bühnenwirksam 
hielt.  Macready  selbst  spielte  den  Leontes,  seine  Part- 
nerin war  Helena  Faucit.  Diese  Schauspielerin  gab 
hier  eine  Kunstleistung  von  hoher  Vollendung.  Ihr 
Spiel  war  tief  durchdacht,  ihre  äussere  Erscheinung 
von  bestrickendem  weiblichen  Liebreiz.5  Das  englische 
Theater  hat  gute  Schauspielerinnen  gesehen,  deren 
Darstellung  in  der  Schlusszene  ergreifend  wirkte.  Der 
grosse  Vorzug  der  Helena  Faucit  war,  dass  sie  auf 
die  ersten  drei  Akte  besonders  grosses  Gewicht  legte. 
Von  der  anmutigen  Plauderei  zwischen  ihr  und  Poli- 
xenes  bis  zur  ernsten  Verteidigung  ihrer  Frauenehre 
zwang  sie  durch  ihre  durchgeistigte  Kunst  den  Hörer 
völlig  in  ihren  Bann.  Nie  wieder  ist  das  Spiel  einer 
Künstlerin  in  diesem  Stück  schon  nach  den  ersten 
drei  Akten  von  solchem  Beifall 5  umrauscht  gewesen, 


1  The  Theatrical  Observer,  No.  1870.  —  The  Times  1823:  3.,  5., 
7.,  10.,  12.,  14.,  17.,  24.  XI.  5.  XII.  —  The  Times  1824:  20.,  26.  IV. 

8.  V. 

2  The  Times  1827:  4.,  6.,  8.,  13.,  14.,  15.,  20.,  21.,  22.,  27., 
28.  IX.   5.  XII.  Covent  Garden. 

3  The  Theatrical  Observer,  No.  1870,  1827.  —  Vgl.  The  Times. 
January  7,  a.  8.  18 19. 

4  The  Athenaeum.  October  7.  1837.  S.  755. 

6  Lady  Martin:  a.  a.  O.  S.  337  ff.  —  Helena  Faucit  (Lady  Martin). 
By  Sir  Theodore  Martin.  Edinburgh  and  London  1900.  S.  181  ff. 
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wie  an  jenen  Abenden,  an  denen  Helena  Faucit  die 
Hermione  gab.  Sie  spielte  mit  Macready  als  Partner 
am  5.  und  am  20.  Oktober  1837  1  und  am  10.  Februar 
1838. 2  Vandenhoff,  der  als  Leontes  mit  ihr  am  6.  Ok- 
tober und  am  16.  November  1838 3  auftrat,  fand  nicht 
den  Beifall  der  Kritik.  Am  30.  Mai  und  am  7.  Juni 
1843 4  sehen  wir  Helena  Faucit  wieder  zusammen  mit 
Macready,  der  vom  27.  Dezember  1841  bis  zum 
21.  Juni  1843  Bühnenleiter  von  Drury  Lane 5  war. 

Der  Wert  seiner  Tätigkeit  als  Bühnenleiter  lag 
darin,  dass  er  seine  Bewunderung  für  Shakespeare  in 
die  Tat  umzusetzen  wagte,  indem  er  an  183  Spiel- 
abenden g8mal  Shakespeare  Dramen  zur  Auffuhrung 
brachte.6  Auch  wird  es  Macready  nicht  zu  vergessen 
sein,  dass  er  seine  ganze  künstlerische  Persönlichkeit 
als  Schauspieler  so  oft  für  das  Wintermärchen  ein- 
setzte und  dem  Stücke  damit  eine  eindrucksvolle7 
Wirkung  sicherte. 

Zu  tadeln  ist  an  seinen  Aufführungen,  dass  er 
dem  Wintermärchen  fast  immer  eine  längere  Panto- 
mime8 mit  grossen  Ausstattungseffekten  folgen  Hess. 
Mögen  ihn  hierzu  materielle  Rücksichten  gezwungen 
haben,9  die  Länge  dieser  Pantomimen  wird  immer 
bedeutende  Kürzungen  für  das  vorangehende  Stück 
erforderlich  gemacht  haben,  zum  Nachteil  für  das 
Wintermärchen. 

1  The  Theatrical  Observer.  October  5,  a.  20,  1837. 

2  The  Theatrical  Observer.  February  10,  1838. 

3  The  Theatrical  Observer.  October  6,  a.  November  16,  1838. 

4  The  Theatrical  Observer.  May  30,  a.  June  7,  1843. 
6  Theatrical  Journal,  No.  184.  June  24,  1843. 

6  Vgl.  Theatrical  Journal,  No.  184.  June  24,  1843. 

7  The  Athenaeum.  October  7,  1837.   S.  755. 

8  Vgl.  The  Times.  Nov.  3,  1823  —  after  which  (The  Winter 's 
Tale)  a  grand  Drama  of  action  and  spectacle  called  "  The  Cataract  of 
the  Ganges:  or  The  Rajah's  Daughter".  —  The  Theatrical  Observer. 
October  6,  1837. 

9  Auch  jetzt  folgt  noch  häufig  auf  ein  Drama  eine  oft  ziemlich 
ausgelassene  Pantomime. 
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Den  Missgriff,  an  unser  Stück  noch  eine  Panto- 
mime anzuschliessen,  vermeiden  die  folgenden  Auf- 
führungen. Samuel  Phelps,  der  schon  unter  Ma- 
cready  am  30.  Mai  18431  das  Wintermärchen  zu  seinem 
Benefiz  gewählt  hatte  «  a  most  intelligent  actor  and 
a  serious  Student  of  Shakespeare  »  2  brachte  das  Stück 
unter  eigener  Regie  heraus  am  19.  November  1845. 
Er  gab  das  Wintermärchen  mit  einer  ausgezeichneten 
Truppe. 3  Das  Stück  fand  trotz  seiner  sehr  einfachen 
Ausstattung  2  grossen  Beifall.3  Wir  sehen  hieraus,  dass 
dem  Wintermärchen  bei  einem  geschickten  Bühnen- 
leiter mit  guten  Schauspielern  auch  ohne  glänzende 
Szenerien  der  Erfolg  sicher  ist. 

Mrs.  Warner,  welche  die  Hermione  schon  bei 
Samuel  Phelps  gespielt  hatte,  gab  am  6.  September  1847 
in  ihrem  Marylebone  Theatre  das  Wintermärchen.  Die 
Kritik  rühmt  die  schlichte  Würde  und  beherrschte 
Ruhe  ihres  Spiels, 4  doch  wird  sie  als  Talent  der 
Helena  Faucit  weit  untergeordnet.  Die  Aufführungen 5 
waren  mit  gutem  Geschmack  und  grosser  Sorgfalt 
inszeniert,  die  Kostüme  und  Bühnenbilder  nach  einer 
Kritik  im  Athenäum  glänzend.6 

Im  Jahre  1856  nimmt  Charles  Kean  das 
Wintermärchen  in  den  Rahmen  seines  Shakespeare- 
Zyklus  auf,  den  er  mit  einem  für  seine  Zeit  beispiellosen 
Glänze  der  Ausstattung  im  Princess's  Theatre  veran- 


1  Theatrical  Journal,  No.  184.  June  24,  1843. 

2  Sidney  Lee:  "Shakespeare  and  the  Modern  Stage".  London 
1906.  S.  11. 

3  Westland  Marston:  Our  Recent  Actors :  Being  Recollections 
Critical,  and,  in  many  cases,  Personal  .  .  .  London  1888.  Vol.  II.  S.  35. 
—  The  Times.  August  31,  1847.  S.  5. 

4  Westland  Marston:  Our  Recent  Actors,  a.  a.  O.,  vol.  I.  S.  277. 

5  The  Times,  1847:  6.,  8.,  13.,  14.,  15.,  20.,  21.,  22.,  27.,  28., 
29.  IX.   5.,  15.,  16.,  22.,  23.  X.   22.,  23.  XI. 

6  The  Athenaeum.  September  4,  1847.  S.  942. 
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staltet.  Die  Premiere  des  Wintermärchens  am  28.  April 
der  über  100  Aufführungen  folgen,1  ist  bemerkens- 
wert wegen  des  ihr  von  Kean  zugrunde  gelegten, 
guten  Textes.  Die  Reihenfolge  der  Szenen,  die  ja 
durch  die  Verschiebung  von  III.  3  nach  IV,  1  nicht 
geändert  wird,  ist  dieselbe  geblieben  wie  im  Urtext. 
Durch  seine  Kürzungen  sucht  Kean  eine  knappere 
dramatische  Fassung  zu  erreichen  und  lässt  die  dich- 
terische Eigenart  des  Werkes  in  fast  allen  Punkten 
unangetastet.  Zum  ersten  Male  wird  gänzlich  mit  der 
Tradition  gebrochen,  die  in  der  Schlusszene  die  Gar- 
ricksche  Fassung  dem  Shakespeare-Texte  vorzog.  Es 
fehlt  nur  die  Szene,  welche  das  Zusammentreffen  des 
Autolycus  mit  den  Schäfern  bringt. 2  In  seiner  Insze- 
nierung setzt  Kean  ein  in  der  Theorie  zweifellos  rich- 
tiges Prinzip  mit  grosser  Konsequenz  in  die  Praxis 
um :  er  sucht  das  einmal  gewählte  lokale  und  zeitliche 
Kolorit  mit  grosser  Sorgfalt  innezuhalten.  Das  Bühnen- 
bild ist  oft  von  künstlerischer  Schönheit. 

Ich  gehe  zunächst  auf  die  Stilechtheit  genauer 
ein.  Mit  Unterstützung  einer  ganzen  Reihe  von  For- 
schern, und  unter  sorgfältiger,  wenn  auch  natürlich 
laienhafter  Benutzung  aller  ihm  erreichbaren  Hilfs- 
mittel, hat  Kean  als  erster  englischer  Bühnenleiter 
bei  der  Aufführung  versucht,  in  Kostümen  und  Bühnen- 
bildern möglichste  historische  Treue  zu  erreichen.  Die- 
ses Streben  muss  beim  Wintermärchen  als  verfehlt 
gelten.  Die  deutlichen  Hinweise  des  Dichters, 3  die 
zahlreichen  Anachronismen  fordern  eine  zeitlose,  bunte 
Märchenwelt.  Das  wehmütig  heitere  Bühnenspiel  kann 
seinen  eigenartigen  Stimmungsreiz  auf  der  Schaubühne 
nur  in  einer  «  idealgedachten  »  4  phantasieanregenden 
Umgebung  ganz  entfalten. 

1  Vgl.  The  Times,  1856.  April  28  ff. 

2  Sh.  V.  2,  122—188. 

3  Sh.  V.  2,  30.    Sh.  V.  3,  117. 

4  Shakspeare.  Fünf  Vorlesungen  aus  dem  Nachlass  von  B.  ten  Brink. 
Strassburg  1907.  S.  109. 
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Die  deutsche  Bühne  hat  dies  Ziel  klar  erkannt. 
Ich  möchte  daher  zur  Erläuterung  meiner  obigen 
Behauptungen  drei  deutsche  Aufführungen  namhaft 
machen,  die  auf  ganz  verschiedenen  Wegen  das  gleiche 
Endresultat  zu  erreichen  suchen.  Von  eindrucksvoller 
Wirkung  war  die  bunte,  vielleicht  ein  wenig  zu  über- 
ladene Farbenpracht  eines  ganz  frei  behandelten  Re- 
naissancestils, in  dem  die  Meininger  1879  das  Winter- 
märchen gaben.  Reinhard  versuchte  1906  in  vollem 
Gegensatze  hierzu  eine  einfach  gehaltene,  allerdings 
nicht  immer  ganz  konsequent  durchgeführte,  stimmungs- 
volle Stilisierung.1  Einen  Mittelweg  bot  schon  1904 
Kilian  in  Karlsruhe.  Er  traf  mit  einem  zeitlich  ganz 
unbestimmt  gelassenen,  farbenreichen  Bühnenbilde  in 
hohem  Grade  echte  Märchenstimmung. 

Ist  die  streng  historische  und  geographische  Fixie- 
rung des  Wintermärchens  demnach  aus  den  oben  an- 
geführten Gründen  nicht  zu  billigen,  so  behält  der 
Versuch  Keans  doch  seine  Bedeutung  für  Shakespeares 
Geschichtsdramen.  Durch  die  historisch  gewahrte  Echt- 
heit in  Kostümen  und  Bühnenbildern  treten  bei  dem 
geschichtlich  vorgebildeten  Zuschauer  bekannte  Vor- 
stellungen wieder  über  die  Schwelle  des  Bewusstseins, 
die  ihn  die  Vorgänge  auf  der  Bühne  viel  tiefer  mit- 
empfinden lassen.  Der  Laie  wird  wenigstens  unbewusst 
den  zeitlichen  Zusammenhang  als  harmonisch  empfinden. 

Um  nun  zu  zeigen,  mit  welchem  Geschick  Kean 
es  unternommen  hat,  die  einzelnen  Szenen  des  Winter- 
märchens an  eine  bestimmte  Örtlichkeit  in  Sizilien, 


1  Shakespeare,  Jahrbuch  43.  S.  335  ff.  —  The  Studio:  vol.  41, 
No.  173,  S.  219.  Modern  Stage  Mounting  in  Germany.  II.  Orlik's 
«  A  Winter's  Tale  »  At  Berlin.  By  Prof.  H.  W.  Singer.  —  Im  Gegen- 
satz zu  Singer,  der  die  Inkonsequenz  der  Ausstattung  Reinhards  stark 
betont,  lobt  W.  Archer  (Das  Deutsche  Theater  in  Berlin,  1909,  S.  97, 
«  Shakespeare  and  Scenery  »),  wie  mir  scheint  mit  Recht  <  the  moderate 
and  ingenious  decoration  ...  of  « The  Winter's  Tale ».  —  Nach  der 
Premiere  des  Wintermärchens  am  15.  IX.  1906  im  Deutschen  Theater 
zu  Berlin  folgte  am  30.  November  schon  die  fünfzigste  Aufführung. 
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respektive  in  das  statt  Böhmen  gewählte  Bithynien 
zu  verlegen,  wie  er  selbst  die  Tanzeinlagen  historisch 
echt  zu  gestalten  versuchte,  drucke  ich  im  folgenden 
seine  Bühnenanweisungen  ab.  Sie  gewähren ,  zieht 
man  die  Einleitung  Keans  und  seine  Angaben  über 
die  Kostüme  hinzu, 1  ein  klares  Bild  dessen,  was  Kean 
gewollt  und  erreicht  hat. 

Kean  I.  i.  Sicilia,  View  of  the  Temple  of  Minerva 
at  Syracuse  [restored].  In  the  foreground  the  Fountain 
of  Arethusa  [restored]. 

K.  I.  2.  Banqueting  Room  in  the  Palace.  Leon- 
tes,  Polixenes  and  Guests,  crowned  with  Chaplets, 
discovered  reclining  on  Couches,  after  the  manner  of 
the  Ancient  Greeks.  Hermione  seated  at  the  extremity 
of  Leontes'  Couch. 

The  cornice  on  which  the  roof  rests  is  supported 
by  Canephorae.  Musicians  Playing  the  Hymn  to 
Apollo.  After  which,  enter  Thirty  six  Youths  in  com- 
plete  Armour,  who  perform  the  evolutions  of  the 
Pyrrhic  Dance. 

K.  IL  i.  Court  of  the  Gynaeconitis,  or  Women's 
Apartments.  Women  playing  on  Musical  Instruments. 

K.  IL  2.  One  of  the  Latomiae,  or  Prisons  of  Sy- 
racuse, excavated  out  of  the  Rock,  and  known  as 
the  ear  of  Dionysius. 

A  room  in  the  Palace,  with  View  of  Part  of  the 
City  of  Syracuse. 

K.  III.  i  =  Sh.  III.  2.  The  Theatre'  at  Syracuse. 

K.  IV.  i  =  Sh.  III.  3.  Bithynia.  A  desert  Country 
near  the  Sea. 

K.  IV.  2  =  Sh.  IV.  1  (Chorus). 

A  Classical  Allegory,  Representing  the  Course 
of  Time.  Luna  in  her  Car,  Accompanied  by  the  Stars 
[Personified],  sinking  before  the  Approach  of  Phoebus. 
Chronos  as  Time,  Surmounting  the  Globe,  Describes 

1  Sie  sind  leicht  zugänglich  in  dem  Abdruck  bei  Furness,  a.  a.  O. 
Appendix  S.  415  ff. 
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the  Events  of  the  Sixteen  Years  supposed  to  have 
elapsed. 

Ascent  of  Phoebus 

in  the 
Chariot  of  the  Sun. 

Szene  2.   A  room  in  the  Palace  of  Polixenes. 

K.  IV.  3.  The  Same.  A  Road  near  the  Shep- 
herd's  Farm. 

K.  IV.  4.  A  Pastoral  Scene  in  Bithynia  with  a 
Distant  View  of  the  City  of  Nicaea  on  the  Lake 
Ascania;  Together  with  the  chain  of  lofty  Mountains, 
known  as  the  Mysian  Olympus. 

(Satyrs  dance  a  Dionysia.) 

K.  V.  1.  Sicilia.  Garden  of  the  Palace  of  Leontes. 
(This  Scene  is  adapted  from  a  Drawing  found  at 
Herculaneum.) 

K.  V.  2.  The  Tombs  of  Syracuse  (Restored). 

K.  V.  3.  The  Peristyle  of  Paulinas  House  with 
Part  of  the  Sculpture  Gallery. 

Das  Gezwungene  dieser  geschichtlichen  Fixierung 
des  Wintermärchens  trat  nun  bei  den  Auffuhrungen 
Keans  zurück  vor  der  grossen  Schönheit  der  Bühnen- 
bilder. Unterstützt  von  tüchtigen  Malern  1  hat  Kean 
eine  Inszenierung  von  solchem  Farbenreichtum,  so 
hohem  malerischen  Reiz  geschaffen,2  dass  das  ganze 
Bild  antiken  Lebens  fast  in  die  Stimmung  eines  reichen, 
bunten  Märchens  getaucht  erschien.  Der  grossen  Schön - 


1  Die  Maler  haben  sich  folgendermassen  in  die  Szenen  geteilt: 
Telbin:  I.  i.  H.  Cuthbert:  I.  2,  II.  1,  IV.  1,  IV.  2.  W.  Gordon: 
II.  2,  III.  3,  V.  2,  V.  3.  F.  Lloyds:  II.  3,  V.  1.  T.  Grieve :  III.  2, 
IV.  3.  —  Vgl.  The  Times,  1.  May  1856.  S.  11. 

2  Die  gesamten,  bis  in  alle  Einzelheiten  genau  ausgeführten  Ent- 
würfe zu  den  Bühnenbildern  fand  ich  im  Herbst  1907  in  einem  Raum 
vor  der  Bibliothek  des  Kensington-  [Albert  Edward]  Museums  zu  London, 
wo  sie  während  des  Umzugs  wohl  provisorisch  aufgestellt  waren.  Im 
Katalog  fanden  sie  sich  nicht  verzeichnet.  Bei  einem  andern  Besuche  in 
London  im  Herbst  19 10  waren  sie  dort  nicht  mehr  vorhanden. 
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heit 1  ihrer  Bühnenbilder  dankte  die  Aufführung  in 
erster  Linie  ihren  phänomenalen  Erfolg  und  ihren 
nachhaltigen  Einfluss  auf  spätere  Inszenierungen.2  Nur 
zwei  Bühnenbilder  Keans  sind  als  nicht  gelungen  an- 
zusehen. Verfehlt  erscheint  mir  der  Rahmen,  den  er 
der  Gerichtsszene  des  III.  Aktes  gibt.  Hier  wird  der 
Blick  des  Zuschauers  durch  das  mit  Menschen  gefüllte 
Amphitheater  von  Syrakus  von  dem  Spiel  der  Einzel- 
darsteller abgelenkt.  Ein  Missgriff  ist  auch  die  klas- 
sische Allegorie,  welche  den  IV.  Akt  einleitet.  Sie  ist 
nichts  weiter  als  ein  leerer  Ausstattungseffekt. 
Die  Buchausgabe  Keans  trägt  den  Titel: 
Shakespeare's  Play  of  the  Winter's  Tale. 
Arranged  for  Representation  at  the  Prin- 
cess's  Theatre,  with  Historical  and  Expla- 
natory  Notes,  by  Charles  Kean  as  first  per- 
formed  on  Monday  April  28 th,  1856. 

Brit.  Mus.  11 764,  cc.  23  (2). 

Als  Vorlage  für  den  Text  Keans  wird  die  früher3 
schon  erwähnte  Ausgabe  von  Johnson  und  Steevens 
gedient  haben.4 

Die  Abweichungen,  welche  Keans  Bühnenaus- 
gabe zeigt,  sind  zum  Teil  dem  reichen  Varianten- 
apparat der  Ausgabe  von  Johnson  und  Steevens  ent- 
nommen: 

Kean  I.  113,  «  bounty's »  statt  Sh.  «bounty». 
Kean  III.  51,  «  have  I  »  statt  S  h.  «I  have  » . 
Kean  IV.  2,  «  nobleman  »  statt  Sh.  «  old  man». 

1  The  Athenaeum.  May  3,  1856.  S.  561. 

2  Die  kostbare  und  reiche  Inszenierung,  welche  Haase  1872  als 
Leiter  des  Leipziger  Stadttheaters  dem  «  Kaufmann  von  Venedig  »  zuteil 
werden  Hess,  ist  noch  durch  Kean  angeregt  worden. 

3  Vgl.  S,  23. 

4  Eine  Kollationierung  des  Textes  Keans  mit  der  oben  angeführten 
Shakespeare  Ausgabe  ergab  eine  fast  völlige  Übereinstimmung.  Damit  ist 
die  Wahrscheinlichkeit,  dass  diese  Ausgabe  als  Vorlage  gedient  hat, 
gegeben.  Eine  ganz  genaue  Feststellung  ist  wegen  der  Unzahl  jetzt  schon 
vorliegender,  nur  ganz  wenig  differierender  Ausgaben  nicht  möglich. 
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Die  folgenden  von  Kean  selbständig  getroffenen 
Änderungen  sind  teils  als  Milderungen  einzelner  Här- 
ten, teils  als  Modernisierungen  anzusehen ;  auch  sollten 
sie  wohl  die  Sinnfälligkeit  des  Ausdrucks  erhöhen.  Es 
ist  geändert: 

Sh.  I.  2,  416      «touched»  in  «  approached  »  (Kean) 
Sh.  IL  1,  18       «  wanton  »  in  «  play  »  (K.) 
Sh.  IL  1,  30       «  churchyard  »  in  «  grave  yard  »  (K.) 
Sh.  II.  3,  146      «  liars  »  in  « traitors  »  (K.) 
Sh.  IL  3,  155      «  bastard  »  in  «creature»  (K.) 
Sh.  II.  3,  175      «  bastard  »- in  «  infant  »  (K.) 
Sh.  III.  2,  103    «  strumpet  »  in  «wanton»  (K.) 
Sh.  III.  3,  82      «rotten»  in  «  burned  »  (K.) 
Sh.  III.  3,  119    «  squire's  child »  in  «king's  child»  (K.) 
Sh.  IV.  3,  109    « wakes,  fairs  and  bear-baitings »  in 
«  festivals,  games  and  merry  meetings» 

(K.) 

Sh.  IV.  4,  205    «  ribbons  »  in  «  fillets  »  (K.) 

Sh.  IV.  4,  352    «they  stay  at  door»  in  « they  stay 

without »  (K.) 
Sh.  IV.  4,  555    «  Leontes  »  in  «  king  »  (K.) 
Sh.  IV.  4,  617    «  wenches'  song»  in  «  new  song»  (K.) 
Sh.  IV.  4,  685    «  cut-purse  »  in  «rogue»  (K.). 

In  III.  2,  173  ist  «woe»  wiederholt.  In  den  Versen 
IL  3,  73,  75,  140,  161  ist  «bastard»  gestrichen  worden. 

Zum  Vergleich  hat  Kean  die  Ausgabe  von  Collier 
herangezogen : 

The  Plays  of  Shakespeare:  The  Text  regulated 
by  the  Old  Copies,  and  by  the  recently  discovered 
Folio  of  1632,  containing  Early  Manuscript  Emen- 
dations. Edited  by  J.  P.  Collier.  London  1853. 

Die  Angabe  von  Furness,1  dass  Kean  alle  Ent- 
lehnungen von  Collier  gewissenhaft  angemerkt  habe, 
ist  unrichtig.    Nur  eine  ist  vermerkt:  die  Entnahme 


1  Furness,  a.  a.  O.  S.  414.  Possibly,  no  play  of  Shakespeare  has 
been  ever  acted  with  more  scrupulous  fidelity  to  the  text.  [even  emen- 
dations  from  Collier's  M.  S.,  when  adapted,  were  carefully  noted]. 
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von  fünf  weiteren,  allerdings  kürzeren  Stellen  hat  Kean 
nicht  ausdrücklich  angezeigt. 

1.  Sh.  III.  3,  22: 

I  never  saw  a  vessel  of  like  sorrow, 
So  fill'd  and  so  becoming: 
Collier  und  Kean: 

So  fill'd 'and  so  o'errunning: 

2.  Sh.  III.  3,  32: 

There  w  e  e  p  and  leave  it  crying. 
Collier  und  Kean: 

There  wend  and  leave  it  crying. 

3.  Sh.  IV.  4,  250  — :    clamour  your  tongues. 
Collier  und  Kean  — :  charm  your  tongues. 

!  4.  Sh.  IV.  4,  383—384: 

— ,  were  I  the  fairest  youth 
That  ever  made  eye  swerve,  had  force  and 

knowledge. 

Collier  und  Kean: 


—  —  — ,  had  s  e  n  s  e  —  — 

5.  Sh.  V,  1,  170:  You  have  a  holy  father. 
Collier  und  Kean:  You  have  a  noble  father. 

6.  Sh.  V.  3,  62—63: 

Would  I  were  dead,  but  that,  methinks,  already  — 
What  was  he  that  did  make  it? 
Collier  und  Kean: 

Would  I  were  dead,  but  that,  methinks,  already — 
I  am  but  dead,  stone  looking  upon  stone. 
What  was  he  that  did  make  it? 

Nur  die  letzte  Emendation  ist  ausdrücklich  als 
solche  von  Kean  vermerkt  worden. 

In  der  Verteilung  der  einzelnen  Szenen  auf  die 
fünf  Aufzüge  hat  Kean  eine  wichtige  Änderung  vor- 
genommen; die  3.  Szene  des  III.  Aufzugs  ist  an  den 
Anfang  des  IV.  verlegt.  Ich  skizziere  kurz  die  Situa- 
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tion:  Der  König  hat  in  seiner  unbarmherzigen  Grau- 
samkeit und  blinden  Wut  seine  Gattin  aufs  tiefste 
verletzt.  Paulina  bringt  ihm  die  Nachricht  von  ihrem 
Tode.  Sein  ältestes  Kind  hat  das  Entsetzen  über  das 
der  Mutter  angetane  Leid  getötet.  Das  jüngste  ist, 
gleich  nach  seiner  Geburt,  auf  wüster  Insel  dem  sichern 
Tode  preisgegeben  worden.  Mit  solch  schriller  Disso- 
nanz darf  der  Akt  nicht  enden;  die  3.  Szene  muss 
noch  folgen,  da  sie  ein  Moment  bringt,  das  einen 
glücklichen  Ausgang  erhoffen  lässt.  Erst  in  dieser 
Szene  wird  der  Märchenton  wieder  angeschlagen,  die 
derbe  Heiterkeit  mildert  die  ernste  Stimmung,  in  die 
der  vorangehende  Auftritt  den  Hörer  versetzt  hatte, 
und  schlägt  die  Brücke  zu  dem  fröhlichen  Treiben  im 
nächsten  Akte. 

Die  Verlegung  der  Szene  an  den  Anfang  des 
IV.  Aufzuges  hat  zur  Folge,  dass  die  bei  Shakespeare 
in  die  Pause  nach  dem  III.  Akt  fallenden  16  Jahre  in 
den  Zeitraum  eines  kurzen  Szenenwechsels  gelegt 
werden ;  das  heisst,  nach  meinem  Empfinden,  die  An- 
forderungen an  die  Phantasie  des  Hörers  zu  hoch 
spannen. 

Dann  wird  das  Verhältnis  der  Akte  zueinander 
in  bezug  auf  ihre  Länge  ein  zu  verschiedenes.  Bei 
Kean  enthält  der  III.  Aufzug  nur  noch  die  Gerichts- 
szene, während  dem  an  sich  schon  sehr  langen  IV.  Auf- 
zuge noch  eine  weitere  Szene  angefügt  ist. 

Zu  diesen  äusseren  Schwierigkeiten  treten  innere. 
Wird  die  Szene  verlegt,  so  ist  das  Publikum  in  völ- 
liger Ungewissheit  über  das  Schicksal  des  Kindes; 
es  muss  nach  den  Worten  des  Antigonus  annehmen, 
es  sei  tot.  Wenn  aber  dann  zwei  Totgeglaubte  dem 
Leben  wiedergegeben  werden,  Perdita  und  später 
Hermione,  so  wird  der  Effekt  durch  seine  Wieder- 
holung für  die  Königin  abgeschwächt.1 

Allen   diesen  Mängeln,  die  die  Verlegung  der 


1  Vgl.  Wolff,  a.  a.  O.  Bd.  II,  S.  362  f. 
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Szene  nach  sich  zieht,  entspricht  kein  erkennbarer 
Gewinn.  Das  Motiv  der  Änderung  lag  meiner  An- 
sicht nach  für  Kean  allein  in  technischen  Schwierig- 
keiten. Der  Abbruch  des  Amphitheaters  im  III.  Auf- 
zug, das  für  die  grosse  Zahl  von  Statisten  zweifellos 
sehr  fest  gebaut  werden  musste,  beanspruchte  eine 
volle  Aktpause,  darum  musste  die  noch  folgende  Szene 
in  den  nächsten  Akt  verlegt  werden.  Der  Ausstat- 
tungseffekt, der  eine  Rekonstruktion  des  Theaters  von 
Syracus  auf  die  Bühne  brachte,  vermag  aber  die  Ände- 
rung des  Shakespeare-Textes  nicht  zu  rechtfertigen. 

Unter  den  Streichungen  Keans  im  I.  Akte  scheint 
mir  nur  eine  Kürzung  des  höchst  charakteristischen 
Wortschwalls  der  Höflinge  keine  Verbesserung  zu  sein. 
Auch  halte  ich  Milderungen  in  den  Wutausbrüchen 
des  Leontes  aus  früher1  angeführten  Gründen  für  nicht 
notwendig. 

Im  II.  Akt  sind  die  geringfügigen  Streichungen  2 
in  der  Rolle  des  Mamillius  nicht  zu  billigen,  da  hier 
jedes  Wort  von  Bedeutung  ist.  Ganz  entschieden  ein 
Fehler  ist  aber  die  Auslassung  von  Sh.  II.  3,  50  —  52; 
diese  trocknen  Worte  des  Antigonus  charakterisieren 
Paulina  vortrefflich : 

Sh.  II.  3,  50—52.  Antigonus:  La  you  now, 
you  hear: 

When  she  will  take  the  rein  I  let  her  run : 
But  she'll  not  stumble. 

Im  III.  Akt  lässt  Kean  ganz  unnötiger  Weise 
einige  Sätze  in  der  Rolle  der  Hermione  aus. 

Der  an  sich  schon  lange  IV.  Akt,  den  Kean  durch 
Verlegung  von  III.  3  nach  hier  noch  erweiterte,  musste 
bedeutend  gekürzt  werden.  Eine  wirklich  störende, 
einseitige  Tendenz  ist  jedoch  nicht  nachzuweisen.  Nur 
tritt  auch  hier,  wenngleich  in  durchaus  milder  Form, 


1  S.  S.  15. 

2  Sh.  II.  1,  4—6,  9— 11,  16,  18,  20. 
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die  Neigung  hervor,  die  urwüchsige  Derbheit  der 
Tölpel  und  Spitzbuben  ein  wenig  abzuschwächen.  Es 
ist  dies  Streben  vielleicht  daraus  zu  erklären,  dass 
Kean  das  spezifisch  englische  Gepräge  dieser  drasti- 
schen Schäferszenen  mit  dem  von  ihm  gewählten 
strengen  griechischen  Stil  nicht  für  vereinbar  hielt. 
Die  Abneigung  gegen  die  Derbheit  an  sich  kann 
kaum  massgebend  gewesen  sein,  da  Kean  in  den 
Reden  des  Leontes  weit  stärkere  Ausdrücke  ruhig 
stehen  Hess. 

Wenn  Kean  IV.  1  den  Bären,  dessen  Nahen 
Shakespeare  nur  ankündigt,  noch  über  die  Bühne 
rasen  und  auf  Antigonus  Jagd  machen  lässt,  so  ist 
das  wohl  ein  an  dieser  Stelle  kaum  passender  Scherz.1 

Im  letzten  Akt  fehlt  die  Szene  zwischen  den 
Schäfern  und  Autolycus,2  die  Kemble  wenigstens  in 
der  Fassung  Garricks  gebracht  hat.  Ich  habe  bei 
der  Besprechung  von  Kembles  Ausgabe  eingehend 
ausgeführt,  dass  mir  dieser  Auftritt  ein  hochwichtiges 
Moment  im  Rahmen  der  Dichtung  zu  sein  scheint. 

Die  stetig  aufsteigende  Entwicklung,  welche  sich 
in  den  Aufführungen  Kembles,  Macreadys  und  Charles 
Keans  verfolgen  lässt,  wird  durch, Chatterton  unter- 
brochen. Seine  Auffassung  und  Behandlung  des  Win- 
termärchens zeugen  von  völliger  Verständnislosigkeit. 
Am  28.  September  1878  bringt  er  das  Stück  auf  dem 
Drury  Lane  Theatre  zur  Aufführung  und  kann  es  an 
weiteren  33  Abenden  geben. 3 

1  Wie  Kean  in  seinem  Eifer,  alles  wissenschaftlich  zu  begründen, 
einmal  recht  scherzhaft  daneben  haut,  beweist  die  folgende  Anmerkung 
zu  Akt  IV  (Keans  Bühnenausgabe,  S.  87),  in  der  er  allen  Ernstes  die 
Existenz  von  Bären  nachweisen  zu  müssen  glaubt:  "The  existence  of 
bears  in  the  East  is  exemplified  in  the  2nd  chapter  of  the  Second  Book 
of  Kings,  in  the  23rd,  24th  and  25th  verses". 

2  Sh.  V.  2,  122—188. 

8  The  Times  1878:  28.,  30.  IX-  —  1.,  2.,  3.,  4.,  5.,  7.,  8.,  9., 
10.,  11.,  12.,  14.,  15.,  16.,  17.,  18.,  19.,  21.,  22.,  23.,  24.,  25.,  28., 
29.,  30.  X.  —  1.,  4,,  6.,  8.,  11.,  13.,  15.  XI. 
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Chatterton  schiebt  das  Wintermärchen  zwischen 
eine  leichte  französische  Operette  und  ein  grösseres 
Ballet  ein  und  verkennt  somit  völlig  den  ernsten  Ge- 
halt der  Dichtung.  Den  lustigen  Weisen  Lecocqu's 
folgt  die  tragische  Grösse  der  Gerichtsszene,  und  die 
weihevolle  Stimmung  in  der  Schlussszene  des  Winter- 
märchens wird  profaniert  durch  das  Auftreten  des 
Corps  de  Ballet. 

In  seiner  Inszenierung  sucht  er  Keans  Ausstat- 
tungskunst nachzuahmen.  Da  es  ihm  aber  völlig  an 
dem  Geiste  und  künstlerischen  Takte  Keans  mangelt, 
so  sinkt  das  Wintermärchen  unter  seiner  Spielleitung 
auf  das  Niveau  eines  leeren  Ausstattungsstückes  herab. 
Die  Times  äusserte  sich  in  ihrer  Kritik : 1  « It  is  a 
spectacle  in  the  first  place. »  Das  Athenaeum  schrieb 
aus  Anlass  dieser  Auffuhrung  bedauernd:1  «  A  Shake- 
spearean  play  is  a  vehicle  for  scenery  and  decoration, 
and  nothing  eise. » 

Der  Text,  der  diesen  Aufführungen  zugrunde  lag, 
ist  nicht  im  Druck  erschienen,  doch  gibt  Dutton  Cook 
an,  dass  Chatterton  sich  an  die  Bühnenausgabe  Keans 
gehalten  hat.2  Nach  meiner  Ansicht  unterliegt  es  aber 
keinem  Zweifel,  dass  wegen  der  Länge  der  Operette 
und  des  Ballets  das  Wintermärchen  arg  zusammen- 
gestrichen werden  musste. 

Auch  Chattertons  Schauspielertruppe  war  nicht 
sorgfältig  gewählt.  Die  zeitgenössische  Kritik  sprach 
ihr  jede  höhere  Darstellungskunst  ab.1  u-  2 

Im  Juni  1 88 1  kommen  die  Meininger  nach 
London.  Ihre  Darstellung  des  Wintermärchens  führt 
auf  englischer  Bühne  zum  erstenmal  entscheidend  den 
Beweis,  dass  das  Stück  mit  nur  ganz  geringen  Strei- 


1  The  Times,  Monday  Sept.  30,  1878.  —  The  Athenaeum  Oct.  5, 
1878,  S.  443. 

2  Dutton  Cook:  Nights  at  the  Play.  A  View  of  the  English  Stage. 
London  1883.  In  two  volumes.  Vol.  II,  S.  190. 

Hans  Krause,  „The  Winter'a  Tale".  5 
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chungen  aufführbar  und  sogar  in  höchstem  Grade 
bühnenwirksam  ist. 

vSämtliche  Szenen  sind  erhalten  geblieben;  somit 
erscheint  erstmalig  nach  dem  Tode  Shakespeares  das 
lustige  Zusammentreffen  zwischen  Autolycus  und  den 
Schäfern1  wieder  in  Originalfassung  vor  dem  eng- 
lischen Publikum. 

Als  wirkungsvoller  Rahmen  ist  die  schwere  und 
vielleicht  ein  wehig  zu  steife  Pracht  des  italienischen 
Renaissance-Stils  gewählt.2  Das  Bühnenbild  gewinnt 
aber  Farbe  und  Leben  durch  das  bis  ins  Kleinste 
meisterlich  durchgebildete,  bewegliche  Ensemblespiel. 

Eine  schonende  Behandlung  des  Textes  vermeidet 
gänzlich  tendenziös  gefärbte  Kürzungen  und  verzichtet 
auf  das  vergebliche  und  unnütze  Bemühen,  Ana- 
chronismen und  Widersprüche  unkünstlerisch  zu  be- 
seitigen. 

Die  Musik  ist3  diskret  verwendet.  Sie  ist  frei 
von  allen  opernhaften  Elementen,  auch  in  den  einfach 
gehaltenen  Tänzen  und  Reigen. 

Der  Titel  der  Bühnenausgabe,  der  ausser  dem 
Wintermärchen  nur  noch  drei  weitere  Shakespeare 
Dramen  als  auf  dem  Repertoire  stehend  aufzählt,4 
lautet: 

Repertoire  des  Herzoglich  Meiningen'- 
schen  Hof-Theaters.  Heft  XIII.  Shakespeare 
«Das-  Wintermärchen»,  offizielle  Ausgabe, 
nach  dem  Szenarium  des  Herzoglich  Mei- 
ningen'schen  Hof-Theaters  bearbeitet. 
Dresden  1879. 


1  Sh.  v.  2,  122—188. 

2  Hans  Herrig:  Die  Meininger,  ihre  Gastspiele  und  deren  Bedeu- 
tung für  das  deutsche  Theater.   Dresden  1879.  S.  48  f* 

3  Kilian:  Bühnen-Shakespeare,  a.  a.  O.  S.  4. 

4  Die  Tatsache,  dass  unter  den  vier  von  den  Meiningern  für  ihre 
Gastspiele  gewählten  Shakespeare-Dramen  sich  auch  das  Wintermärchen 
befand,  spricht  klar  dafür,  dass  auch  diese  Theaterpraktiker  das  Stück 
für  bühnenwirksam  hielten.  Vgl.  hierzu  Anmerkung  I  auf  S. 
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Sechs  Jahre  später  führt  Mary  Anderson  das 
Wintermärchen  im  Lyceum  auf  und  verhilft  dem 
Stück  infolge  ihrer  eindrucksvollen  Persönlichkeit  und 
einer  reichen  Bühnenausstattung  zu  einem  grossen 
äusseren  Erfolge.1 

Das  Stück  füllte,  nach  der  Premiere  am  10.  Sep- 
tember 1887,  an  164  Abenden  das  Theater.2 

Die  Aufführung  ist  wichtig,  weil  hier  von  einer 
grossen  Künstlerin,  nach  dem  Vorbilde  amerikanischer 
Schauspielerinnen,  der  Versuch  gemacht  wird,  dieRollen 
der  Hermione  und  der  Perdita  zugleich  zu  spielen. 

Zunächst  wird  die  Bühnenwirkung  entschieden 
erhöht,  wenn  Perdita  der  Mutter  möglichst  gleicht, 
da  dann  das  Interesse  des  Zuschauers,  der  die  Her- 
mione im  IV.  Akt  etwas  aus  dem  Auge  verliert,  für 
die  Heldin  des  Stückes  in  erhöhtem  Masse  wach  ge- 
halten wird.  Auch  trifft  es  sich  glücklich,  dass  die 
Vereinigung  der  beiden  Rollen  in  eine  Hand  nur  die 
Streichung  von  sechs  Versen 3  im  fünften  Aufzuge 
nötig  macht.  Die  stumme  Rolle  der  Perdita  konnte 
dann  in  der  Schlussszene  von  einer  anderen  Schau- 
spielerin markiert  werden.  William  Winter,4  dem  wir 
eine  ganze  Reihe  eingehender,  geistvoller  Essays  über 
englische  Schauspieler  verdanken,  spricht  sich  dahin 
aus,  dass  Mary  Andersons  Spiel  als  Hermione  und 
als  Perdita  auf  ihn  in  gleicher  Weise  überzeugend 
gewirkt  habe.  William  Archer  kommt  in  einer  mass- 
vollen, durchaus  kritisch  gehaltenen  Abhandlung  5  zu 

1  H.  Barton  Baker:  The  London  Stage.  Its  History  and  Tradi- 
tions  from  1576  to  1888.  London  1889.  Vol.  II.  S.  177. 

2  Mary  Anderson:  A  Few  Memories,  London  1896.  S.  249. 
«  This  was  the  only  time  in  my  experience  that  I  acted  the  same  play 
from  the  beginning  to  the  end  of  a  season.  » 

3  Sh.  V.  3,  42—46,  84. 

4  William  Winter:  Shadows  of  the  Stage.  Edinburgh  1892. 
Vol.  1.    S.  105. 

5  The  Theatre.  A  Monthly  Review  of  the  Drama,  Music,  and  the 
Fine  Arts.    Ed.  by  Clement  Scott.    Vol.  X.  July  to  December  1887 
S.  215. 
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dem  Schluss,  dass  die  Bühnenwirkung  des  Winter- 
märchens entschieden  gewänne,  wenn  die  beiden  be- 
treffenden Rollen  von  einer  Schauspielerin  gespielt 
würden. 

Die  Buchausgabe  trägt  den  Titel: 

The  Winter's  Tale.  A  Comedy  in  Five 
Acts,  by  William  Shakespeare,  asarranged 
by  Miss  Mary  Anderson,  with  Illustrations 
by  Edwin  John  Ellis  and  Joseph  Anderson, 
and  Selections  from  the  Incidental  Music 
by  Andrew  Levey.  London,  New- York  [ohne 

Jahreszahl].  Brit.  Mus.  11763,  df.  36. 

Eine  Vorlage  für  den  Bühnentext  Mary  Ander- 
sons ist  bei  der  zu  dieser  Zeit  schon  sehr  grossen 
Menge  nur  sehr  wenig  differierender  Shakespeare 
Ausgaben,  von  denen  auch  Furness 1  nur  einen  ge- 
ringen Teil  anführen  kann,  mit  einiger  Sicherheit 
nicht  mehr  anzugeben.  Es  kommt  hinzu,  dass  ein- 
zelne Stellen,  welche  durch  charakteristische  Ab- 
weichungen auf  bestimmte  wissenschaftliche  Textaus- 
gaben hinleiten  könnten,  durch  die  tief  einschneidenden 
Kürzungen  Mary  Andersons  gefallen  sind. 

Als  Bühnentext 2  zeigt  die  Bearbeitung  Mary  An- 
dersons die  Willkür  und  Selbstherrlichkeit  eines  mittel- 
mässigen,  pedantischen  Regisseurs,  der  ohne  historisch 
geschultes  Stilempfinden,  ohne  Achtung  vor  den  Inten- 
tionen des  Dichters,  nach  ganz  persönlichem  Ge- 
schmack ein  Kunstwerk  zurechtzustutzen  sucht. 

Wichtige  Nebenpersonen,  deren  Fehlen  die  Bühnen  - 
Wirkung,  die  psychologische  Entwicklung  und  die 
Charakterzeichnung  auch  der  Hauptpersonen  stark 
beeinflusst,  sind  gestrichen. 

Mit  einer  engherzigen,  kleinlichen  Prüderie  ist 
jede  charakteristische  Derbheit,  jede  gesunde  Erör- 

1  Furness :  A  New  Variorum  Edition,  a.  a.  O. 

2  The  Athenaeum.  Sept.  17,  1887.  S.  381  :  «The  text  is  not  well 
treated. » 
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terung  rein  menschlicher  Dinge  vermieden  worden ; 
dadurch  hat  die  Ursprünglichkeit  und  volkstümliche 
Echtheit  der  Spitzbuben  und  Tölpel,  das  Lebensprü- 
hende in  der  Vollnatur  Paulinas  ganz  erheblich  an 
plastischer  Wirkung  verloren. 

Des  weiteren  hat  Mary  Anderson  das  Schäfer- 
idyll III.  3,  vor  die  Gerichtszene  III.  2  gelegt.  Wir 
finden  einschneidende  Änderungen  in  der  Gefängnis- 
szene II.  2.  Es  fehlt  der  Stimmungsumschlag  im  We- 
sen des  Leontes.1  Gestrichen  ist  der  Chorus  IV.  1 
und  das  Spiel  des  Autolycus  als  Hofmann  vor  den 
Schäfern.2  Alle  diese  Abweichungen  vom  Shakespeare 
Text  zerstören  die  Wechselwirkung  der  Charaktere. 
Der  geniale  Aufbau  der  Szenen,  der  ihren  Stimmungs- 
gehalt auf  das  feinste  abwägt  und  ihn  zu  Kontrast- 
wirkungen verwendet,  wird  vernichtet. 

Ich  erörtere  zunächst  das  Fehlen  wichtiger  Neben- 
personen. Mary  Anderson  tadelt :  3  «  the  undue  pro- 
minence  given  to  several  of  the  less  important  cha- 
racters »,  sie  streicht  daher  die  wichtige  Rolle  des 
First  Lord  ganz  und  nimmt  dem  Antigonus  jedes 
charakteristische  Wort. 

Bei  Shakespeare  ziehen  vor  unserm  Auge  die 
verschiedenartigsten  Charaktere  vorüber,  bald  in  einer 
Fülle  von  Einzelzügen  geschildert,  bald  mit  ein  paar 
Worten  klar  gezeichnet,  doch  immer  mit  scharf  um- 
rissener  Individualität.  Auch  die  Nebenpersonen  sind 
notwendig  und  unentbehrlich  im  Rahmen  des  Ganzen. 

Im  Gegensatz  zu  der  wilden,  unbeherrschten  Lei- 
denschaftlichkeit des  Leontes  erscheint  als  ein  ruhiges, 
ausgleichendes  Moment  das  beherrschte,  entschlossene 
Eintreten  des  Antigonus  für  die  unschuldige  und  in 
seinen  Augen  ganz  unantastbar  reine  Königin.  Das 
Gefolge  des  Königs  gewinnt  an  Bedeutung,  wenn  man 


1  Sh.  in,  2,  150—244. 

2  Sh.  IV.  4,  682—872. 

3  Mary  Anderson:  A  Few  Memories,  a.  a.  O.  S.  246. 
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die  klugen,  energischen  Worte  des  durch  ein  paar 
kurze  Verse 1  scharf  gezeichneten  First  Lord  vernimmt. 

Auf  Sh.  IL  1,  103:  LEONTES:  Away  with  her! 
to  prison: 

lässt  Mary  Anderson  folgen: 

Sh.  II.  1,  141 :  Ant.  :  You  are  abused  and  by  some 
putter-on. 

Darauf2  erfolgt  die  schroffe  Antwort  des  Leontes: 

Sh.  II.  1,  104 — 105  : 

He  who  shall  speak  for  her  is  afar  off  guilty 
But  that  he  speaks. 

Somit  fällt  die  Rolle  des  First  Lord  gänzlich, 
und  dem  Antigonus  bleibt  nach  der  Streichung  von 
Sh.  II.  3,  50 — 52  nur  das  kurze  Wort: 

Sh.  IL  3,  184—192.  Ant.: 
I  swear  to  do  this,  though  a  present  death 
Had  been  more  merciful.  Come  on  poor  babe. 
Some  powerful  spirit  instruct  the  kites  and  ravens 
To  be  thy  nurses!    (usw.  mit  Auslassung  von 
187 — 189  bis  192.) 

Bei  Shakespeare  klang  diese  Antwort  als  ein 
durch  äusserste  Drohungen  des  Königs  dem  Anti- 
gonus erpresstes  Zugeständnis.  Bei  Mary  Anderson 
hört  man,  nach  den  vorangegangenen  Kürzungen  in 
den  Worten  des  Antigonus,  nur  noch  den  eilfertigen 
Gehorsam  eines  gleichgültigen,  farblosen  Höflings 
heraus. 

Der  First  Lord  scheidet  ganz  aus,  Antigonus 
kommt  als  Charakter  nicht  mehr  in  Betracht;  mit 
diesen  beiden  fehlen  die  absolut  nötigen,  energischen 
Verteidiger  der  Hermione. 


1  Sh.  IL  1,  129—133.  II.  3,  147—153- 

2  Sh.  IL  1,   106—107,   117— 118,   125—200.   IL  3,  134—168, 

alle  diese  Verse  sind  von  Mary  Anderson  gestrichen  worden. 
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Für  diese  Frau,  die  mit  einem  Schlage  aller  Her- 
zen erobert  hat,  müssen  unerschrockene  Männer  ihre 
ganze  Persönlichkeit  einsetzen,  es  würden  sonst  un- 
bedingt Zweifel  an  ihrer  Unschuld  entstehen.  Eine 
Ungewissheit  über  diesen  Punkt,  mit  dem  das  Drama 
steht  und  fällt,  hebt  aber  jede  Entwicklung  im  Stücke 
völlig  auf.  Auch  die  Absicht  des  Dichters,  möglichst 
viel  Licht  auf  die  Heldin  des  ganzen  Märchenspiels 
zu  werfen,  sie  in  den  ersten  Akten  als  leuchtendes 
Bild  in  den  Mittelpunkt  der  Handlung  zu  rücken,  um 
ihr  Wiedererscheinen  im  V.  Aufzug  eindringlich  vor- 
zubereiten, wird  zerstört.  Das  Interesse  für  die  Köni- 
gin, das  doch  mit  allen  Mitteln  gesteigert  und  wach- 
gehalten werden  muss,  wird  durch  die  Streichung  der 
wichtigen  Nebenpersonen  stark  vermindert. 

Es  bleibt  als  einziger  Anwalt  für  die  Unschuld 
der  Königin  nur  Paulina,  die  als  Vertraute  Hermiones 
und  als  Weib  stark  parteiisch  erscheint.  Auch  wird 
der  Eindruck  ihres  Auftretens  dadurch  abgeschwächt, 
dass  ihren  offenen,  derb,  aber  treuherzig  klingenden 
Worten  viel  von  ihrer  Schroffheit  und  damit  ihrer 
überzeugenden  Wirkung  genommen  ist. 

Ist  das  Bild  der  Hermion e  durch  die  Entfernung 
wichtiger  Nebenpersonen  stark  getrübt  worden,  so  ist 
das  Charakterbild  des  Leontes  durch  eine  konsequente 
Auslassung  aller  Härten  und  starken  Ausdrücke  ver- 
zeichnet. Die  rapide  Entwicklung  seiner  Eifersucht 
verliert  an  dramatischer  Wucht.  Es  fehlt  in  den  Wor- 
ten des  Leontes  die  unbeherrschte  Leidenschaft,  die 
als  der  elementare  Ausbruch  eines  ungezügelten  Tem- 
peraments erscheint  und  mit  ihrer  grossen  Steigerung 
selbst  den  widerstrebenden  Hörer  in  ihren  Bann  zwingt. 

Auch  die  Schäferszenen  mit  ihren  lebenswahren 
Gestalten,  die  in  ihrer  Zufriedenheit  einen  so  wirk- 
samen Gegensatz  zu  der  Unruhe  des  Hofes  bilden, 
haben  durch  Mary  Andersons  Milderung  viel  von 
ihrer  urwüchsigen  Derbheit  und  ihrer  wirkungsvollen 
Echtheit  verloren. 
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An  wichtigen  Einzelheiten  fehlen  des  Autolycus 
derbe,  drollige  Aufschneidereien  1  gegenüber  dem  jun- 
gen Schäfer,  die  prächtige,  sich  selbst  ironisierende 
Schilderung  seiner  Geburt,  seines  vielversprechenden 
Lebenslaufes 2  und  seine  drastischen,  ganz  köstlichen 
Balladen.  3 

Man  vermisst  schmerzlich  des  alten  Schäfers  offen- 
herzige, aber  anschauliche  Schilderung  der  Tüchtig- 
keit seiner  würdigen  Gattin : 

Sh.  IV.  4,  58 — 62:  now  here, 

At  upper  end  o'the  table,  now  i'the  middle; 
On  his  Shoulder,  and  his;  her  face  o'fire 
With  labour  and  the  thing  she  took  to  quench  it, 
She  would  to  each  one  sip. 

Mary  Anderson  streicht  die  Verse,  in  denen  der 
alte  Schäfer  mit  gesunder  Bauernschlauheit  der  Per- 
dita  empfiehlt,  sich  immer  um  die  vorteilhafte  Gunst 
hoher  Herren  zu  bemühen: 

Sh.  IV.  4,  66:  for  it  is 

A  way  to  make  us  better  friends. 

Ferner  hat  Mary  Anderson  eigenmächtig  das 
Bühnenbild  geändert,  die  Stellung  einiger  Szenen  ver- 
ändert, andere  völlig  gestrichen. 

Im  I.  Akt  wird  das  Gespräch  zwischen  Polixenes 
und  Camillo4  im  Garten  anstatt  in  den  Gemächern 
des  Leontes  geführt.  Dieser  Wechsel  des  Schauplatzes 
nimmt  der  Szene  einige  Spannung.  Wie  mir  scheint, 
muss  das  Publikum  empfinden,  dass  Camillo  seine  fast 
an  Verrat  grenzenden  Eröffnungen  dem  Polixenes  weit 
ungefährdeter  im  Garten  machen  konnte,  als  im  Palast,, 
wo  er  jederzeit  in  Gefahr  schwebte,  von  Leontes 
überrascht  zu  werden. 


1  Sh.  iv.  3,  59—63.  67-71. 

2  Sh.  IV.  3,  96—104. 

3  Sh.  IV.  4,  266 — 275,  279 — 289,  296 — 314. 
*  Sh.  I.  2,  350. 
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Weiter  ist  der  Auftritt  Sh.  II.  1  als  Schlussszene 
in  den  I.  Akt  verlegt.  Diese  Änderung  Mary  Ander- 
sons ist  zu  rechtfertigen, 1  da  vor  der  Gefängnisszene, 
die  dann  den  II.  Aufzug  einleitet,  eine  Pause  gut  zu 
denken  ist. 2  Auch  schliesst  sich  die  Anklage  und 
Verhaftung  der  Hermione  zeitlich  sofort  an  das  Zu- 
sammentreffen zwischen  Polixenes  und  Camillo  an. 
Die  einzelnen  Bühnenbilder  der  drei  Szenen  sind  bei 
Mary  Anderson  nun :  Palast,  Garten,  Palast.  In  dieser 
Fassung  ist  ein  zweimaliger  umständlicher  Wechsel 
der  Szenerie  nötig.  Will  man  aber  die  Verlegung  von 
II.  1  an  den  Schluss  des  I.  Aktes  für  die  moderne 
Bühne  annehmen,  so  ist  die  doppelte  Änderung  des 
Schauplatzes  leicht  durch  die  Wahl  eines  ganz  neu- 
tralen Raumes  3  zu  vermeiden. 

In  der  Gefängnisszene  Sh.  II.  2  —  bei  Mary  Ander- 
son also  II.  1  —  ist  eine  Änderung  getroffen.  Paulinas 
letzte  Worte  an  den  Wärter  lauten  bei  Shakespeare: 

Sh.  IL  2,  65—66.  Paul.: 

Do  not  you  fear:  upon  mine  honour,  I 
Will  stand  betwixt  you  and  danger. 

Mary  Anderson  fügt  hieran  die  früher  ausgelas- 
senen Verse: 

Sh.  II.  2,  41—42  : 

The  silence  often  of  pure  innocence 
Persuades  when  speaking  fails. 

Es  will  mir  scheinen,  als  ob  diese  Worte,  so  aus 
dem  Zusammenhange  gerissen,  im  Munde  Paulinas 
als  überflüssige  Sentenz  wirken.  Dann  folgt  bei  Mary 


1  Auch  die  neueste  deutsche  Bühnenausgabe  Kilians  (Bühnen- 
Shakespeare,  a.  a.  O.)  zeigt  diese  Änderung. 

2  Ich  verweise  hierzu  auf  meine  Ausführungen  bei  der  Behandlung 
von  Kembles  Bühnenausgabe  (S.  32). 

3  Ich  denke  hier  an  die  stilisierte  Raumkunst,  die  Reinhard  bei 
seinen  Aufführungen  1906  im  Deutschen  Theater  zu  Berlin  anwandte. 
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Anderson  die  Bühnenanweisung:  «Enter  Emilia  with 
Child.  »    Der  Auftritt  schliesst  mit  den  Versen: 

Sh.  II.  2,  53—54.  Paulina: 

,  let't  not  be  doubted 
I  shall  do  good. 
Emil:  Now  be  you  blest  for  it! 

Während  im  Shakespeare  Text  das  Kind  nur  ein- 
mal auf  die  Bühne  gebracht  wird,  wiederholt  sich  bei 
Mary  Anderson  dieser  Vorgang.  Da  das  Erscheinen 
eines  neugeborenen  Kindes  in  einer  ernsten  Handlung 
auf  dem  Theater  immer  etwas  Bedenkliches  hat,  und 
leicht  ein  Lächeln  herausfordert,  so  halte  ich  es  für 
einen  entschiedenen  Missgriff,  das  Kind  sogar  zwei- 
mal auf  der  Bühne  zu  zeigen. 

Im  III.  Akt  ist  die  3.  Szene  vor  den  2.  Auftritt, 
das  Schäferidyll  vor  die  Gerichtsszene  gelegt. 

Auf  die  Bedeutung  der  Schäferszene  am  Schlüsse 
des  III.  Aktes  habe  ich  bei  Kean  nachdrücklich  hin- 
gewiesen ;  so  beschränke  ich  mich  darauf,  ihre  Stellung 
vor  der  2.  Szene  zu  erörtern. 

Das  Motiv  für  die  Änderung  Mary  Andersons 
ist  unschwer  zu  erkennen.  Es  sollten  die  Härten  der 
Gerichtsszene,  die  ja  für  Leontes  den  Tod  des  Mamil- 
lius  und  den  Verlust  seiner  Gattin  als  die  Strafe  der 
Gottheit  bringt,  dadurch  gemildert  werden,  dass  dem 
Hörer  wenigstens  ein  Kind  als  dem  Tode  entrissen 
gezeigt  wird. 

Steht  das  tragikomische  Schäferidyll,  das  die 
Rettung  eines  Kindes,  der  Perdita,  schildert,  vor  der 
Gerichtsszene,  so  wird  der  einheitliche  Schauplatz  der 
gesamten  Szenenreihe  —  Sizilien  —  verändert.  Diese 
Verlegung  hemmt  die  Entwicklung  der  tragischen 
Handlung  mit  ihrer  ununterbrochenen  Steigerung. 
Auch  werden  die  sich  unmittelbar  aneinander  reihen- 
den Szenen  durch  diesen  Auftritt,  in  dem  von  zeitlich 
weit  ferner  liegenden  Dingen  erzählt  wird,  jäh  ausein- 
andergerissen. Diese  Einschaltung  lässt  in  der  schnellen 
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Entwicklung  eine  Pause  entstehen,  die  hier  ohne  Schaden 
für  die  Wirkung  des  Stückes  nicht  eintreten  darf. 

Passt  der  Auftritt  in  keiner  Weise  vor  die  Gerichts- 
szene, so  wird  sein  Fehlen  nach  ihr  dadurch  noch 
fühlbarer,  dass  mit  zwei  weiteren  Kürzungen 1  der 
dritte  Aufzug,  den  ja  16  Jahre  von  den  folgenden 
Akten  trennen,  ohne  Überleitung  bleibt. 

Es  fehlt  mit  der  Kürzung  Sh.  III.  2,  146 — 147, 
150 — 201,  203 — 244  jedwedes  Anzeichen  einer  tiefen 
Reue  des  Leontes,  ein  wichtiges  Moment,  das  die 
Hoffnung  auf  glücklichen  Ausgang  in  uns  weckt.  Der 
Aufzug  schliesst  bei  Mary  Anderson  mit  dem  trost- 
losen Bilde  des  unter  einer  furchtbaren  Strafe  zu- 
sammenbrechenden Königs.  Dann  ist  der  Chorus  IV.  1 
gestrichen  und  mit  ihm  das  letzte  überleitende  Ele- 
ment. Die  Veränderungen  Mary  Andersons  schaffen 
zwischen  Akt  III  und  IV  einen  unüberbrückten,  klaf- 
fenden Spalt. 

Auf  die  Unzulässigkeit,  den  Chorus  fehlen  zu 
lassen,  gehe  ich  nicht  weiter  ein,  da  ich  seine  Unent- 
behrlichkeit  schon  bei  Kemble  ausführlich  dargelegt 
habe.2  Dagegen  ist  die  hier  zum  ersten  Male  sich 
findende  Kürzung  Sh.  III.  2,  146 — 147,  150 — 201, 
203 — 244  noch  von  einem  zweiten  Gesichtspunkte  aus 
zu  verurteilen.  Der  Charakter  des  Leontes  verliert 
durch  sie  einen  seiner  wichtigsten  Züge.  Man  kann 
die  sinnlose  Wut  nur  seinem  heftigen  Temperamente 
zugute  halten,  wenn  sich  Leontes  in  dem  Augenblicke 
endlicher  Erkenntnis  seiner  Schuld  von  aufrichtiger 
Reue  ergriffen  zeigt.  Fehlt  der  sofortige  Gesinnungs- 
umschlag, so  spricht  kein  Zug  mehr  für  seine  im 
Grunde  nicht  unedle  Natur  und  der  König  erscheint 
uns  als  ein  egoistischer,  grausamer  Tyrann.  Einem 
solchen  Manne  kann  Hermione  doch  nicht  wieder 
Vertrauen  schenken. 


1  Sh.  III.  2,  146 — 147,  150 — 201,  203 — 244  und  IV.  1. 

2  s.  S.  34. 
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Akt  IV.  Es  fehlt  Sh.  IV.  4,  682-873  das  Zu- 
sammentreffen zwischen  dem  als  Hofmann  verkleideten 
Autolycus  und  den  dummen  Tölpeln,  das  ein  köstliches 
Gegenstück  zu  dem  lustigen  Spiel  des  pfiffigen  Spitz- 
buben mit  den  neugeadelten  Schäfern  im  fünften  Auf- 
zuge bildet. 

Im  letzten  Akte  fällt  durch  die  Kürzung  von 
Sh.  V.  2,  1—22,  28  —  29,  33—35»  49  —  ioo>  112— 121 
das  Auftreten  des  Third  Gentleman  fort.  Dieser  Höf- 
ling hat  bei  Shakespeare  das  ergreifende  Wiedersehen 
der  beiden  Könige  zu  schildern,  eine  Erzählung,  die 
in  Wort  und  Ton  ganz  meisterhaft  den  Hofmann 
charakterisiert.  Mag  Mary  Anderson  oft  ohne  viele 
Erwägung  nur  darauf  bedacht  gewesen  sein,  zu  kürzen, 
so  war  hier  vielleicht  das  Fehlen  eines  tüchtigen  Schau- 
spielers, den  diese  Rolle  unbedingt 1  erfordert,  aus- 
schlaggebend. 

Der  Schluss  der  Dichtung  ist  stark  zusammen- 
gestrichen. Da  die  Verse  V.  3,  128 — 155  gefallen  sind, 
so  spricht  Hermione  die  Schlussworte.  Sie  endigt  mit 
den  nicht  ungeschickt  aus  «  All's  Well  that  Ends  Well » 
entnommenen  Worten: 

Sh.  V.  3,  333-334: 

All  yet  seems  well;  and  if  it  end  so  meet 
The  bitter  past,  more  welcome  is  the  sweet. 

Mary  Anderson: 
All  yet  seems  well  if  it  ends  so  meet, 


In  ihrer  Inszenierung  der  Schlussszene  fehlt  die 
Vereinigung  Paulinas  mit  Camillo,  die  ich  für  die 
Bühne  als  unbedingt2  nötig  erachte. 


1  Dingelstedt  (Das  Wintermärchen,  a.  a.  O.  S.  70,  Anmerkung) 
bemerkt  hierzu :  « Wenn  die  Erzählung  nicht  vortrefflich  gesprochen 
werden  kann,  bleibt  sie  weg. » 

2  Vgl.  hierzu  meine  Darlegungen  bei  Kemble  (S.  42). 
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Über  die  Ausstattung  1  ist  zu  bemerken,  dass  ein 
reiches,  geschmackvolles,  antikes  Gewand  gewählt  war, 
dem  ein  farbenfreudiger,  ganz  frei  entworfener  Hinter- 
grund eine  für  die  Märchenstimmung  passende  Folie  gab. 

Die  Musik  2  zu  Mary  Andersons  Aufführung  des 
Wintermärchens  hatte  Andrew  Levey  verfasst.  Sie 
mag  ihren  Zweck,  einige  Vorgänge  auf  der  Bühne 
stimmungsvoll  zu  begleiten,  leidlich  erfüllt  haben. 

Ohne  die  verfehlten  Aufführungen  Chattertons  und 
Mary  Andersons  zu  beachten,  knüpft  Beerbohm 
Tree  an  Charles  Kean  an  mit  einer  künsterisch  gleich- 
wertigen Einstudierung  des  Wintermärchens.  Er  er- 
öffnet mit  diesem  Stück  am  i.  September  1906  die 
Wintersaison  in  His  Majesty's  Theatre.  Es  ist  « die 
beste  und  gelungenste»3  Inszenierung,  die  er  in  der 
langen  Reihe  seiner  Shakespeare  Aufführungen  ge- 
schaffen hat.  Wir  werden  Beerbohm  Tree  am  besten 
gerecht,  wenn  wir  ihn  nicht  einseitig  nach  seinem 
Gastspiel  in  Berlin  beurteilen,  sondern  sein  ernstes 
Eintreten  für  Shakespeare  dem  literarischen  Tiefstand 
der  übrigen  Londoner  Bühnen  gegenüberstellen. 

Einen  besonderen  Reiz  gewann  die  Aufführung 
Beerbohm  Trees  durch  das  Mitwirken  von  Englands 
derzeitig  grösster  Schauspielerin  Ellen  Terry.  Sie 
spielte  die  Hermione  in  demselben  Stücke,  in  dem  sie 
vor  50  Jahren  unter  Kean  in  der  Rolle  des  Mamillius4 
die  Bühne  zum  ersten  Male  betreten  hatte. 

1  Vgl.  die  Abbildungen  in  der  Bühnenausgabe  Mary  Andersons 
und  die  Kritik  in:  The  Athenaeum.  Sept.  17,  1887.  S.  381. 

2  Vgl.  The  Times.  Sept.  12,  1887. 

3  Ich  beziehe  mich  beim  Bericht  über  diese  Aufführungen  in  allem 
Wesentlichen  auf  die  eingehende  Kritik  Stahls  im  Shakespeare-Jahrbuch  43, 
S.  362 — 364  und  die  Ausführungen  Kilians  im  Shakespeare-Jahrbuch  44, 
S.  200 — 202.  Vgl.  The  Athenaeum,  1906,  'S.  283.  —  The  Times. 
Sept.  3,  1906. 

4  Es  ist  interessant,  dass  die  Kritik  über  die  Aufführung  in  The 
Times,  May  I,  1856,  schon  das  Spiel  Ellen  Terrys  als  Mamillius  her- 
vorhob. The  Times  schreibt,  dass  Ellen  Terry  den  Mamillius  "  with  a 
vivacious  precocity"  spielte. 
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Ellen  Terry  legte  im  Gegensatz  zu  ihrer  berühm- 
ten Vorgängerin  Mrs.  Siddons,  weniger  Wert  auf  grosse 
Gesten  und  Posen.  Sie  lieh  dafür  der  Hermione  den 
echt  weiblichen,  warmen  Ton  rührender,  inniger  Liebe 
zu  ihren  Kindern.1  Die  psychologisch  und  menschlich 
so  feine  Betonung  des  mütterlichen  Empfindens  im 
Charakter  der  Königin  ist  von  hoher  Bedeutung  für 
die  Schlussszene.  Der  Entschluss  Hermiones,  nach 
sechzehnjährigem  Fernsein  zu  ihrem  Gatten  zurück- 
zukehren, erscheint  ganz  wesentlich  und  entscheidend 
beeinflusst  durch  die  Liebe  zu  ihrem  langentbehrten 
Kinde. 

Der  Text  der  Aufführung  ist  nicht  im  Druck 
erschienen,  doch  weist  die  Wiedergabe  von  Keans 
Theaterzettel  im  Programm  auf  die  Benutzung  von 
Keans  Bühnenausgabe  hin. 

Abweichend  von  Keans  Inszenierung  vermeidet 
Beerbohm  Tree  einen  unnötigen  Wechsel  der  Bühnen- 
bilder. Ferner  teilt  er  das  Stück  in  drei  Akte  ein. 
Es  schliesst  der  erste  mit  der  Gerichtsszene  und  spielt 
ganz  in  Sizilien ;  der  zweite,  durch  den  Chorus  geteilt, 
in  Böhmen ;  der  dritte,  gleich  dem  fünften  Aufzug  bei 
Shakespeare,  liegt  in  Sizilien.  Diese  Änderung  hat, 
trotz  ihrer  grösseren  Übersichtlichkeit,  doch  den  Nach- 
teil, dass  der  erste  Aufzug  mit  der  Gerichtsszene 
schliessen  muss.  Dem  ersten  Akte  fehlt  bei  Beerbohm 
Tree  die  notwendige  Überleitung,  da  die  Schäferszene 
in  den  folgenden  Aufzug  verlegt  worden  ist. 

Es  kommt  hinzu,  dass  Tree  ausser  der  bei  Kean 
schon  getadelten  Kürzung  der  Szene  V.  2,  dem  Auf- 
tritt zwischen  Autolycus  und  den  neugeadelten  Schä- 
fern, noch  eine  weitere  vornimmt.  Er  streicht  näm- 
lich alle  einleitenden  Szenen:  zunächst  das  Gespräch 
zwischen  Archidamus  und  Camillo  I.  1,  dann  II.  1,  die 
Szene  zwischen  Cleomenes  und  Dion  und  schliesslich 
V.  2,  die  Erzählung  von  dem  Wiedersehen  der  Könige. 


1  E.  L.  Stahl:  Shakespeare-Jahrbuch  43,  S.  147 — 154. 
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Ich  habe  früher1  dargelegt,  weshalb  eine  Auslassung 
dieser  Szene  nicht  zu  billigen  ist. 

Die  fast  immer  geschickt  gewählten  Bühnenbilder 
in  Trees  His  Majesty's  Theatre  vermieden  es  —  ein 
Fortschritt  gegen  Kean  —  ein  einheitliches  Zeitbild 
zu  geben.  Die  Kostüme  zeigten  ein  glückliches  Ge- 
misch von  antikem  und  mittelalterlichem  Stil. 

Die  Musik  wurde  von  Tree  etwas  überreich  ver- 
wendet und  wirkte  oft  zu  aufdringlich. 

Die  Aufführung  des  Stückes,  das  über  fünfzig 
Mal  gegeben  werden  konnte,  wurde  von  Beerbohm 
Tree  wiederholt  in  seinen  Shakespeare  Festspielen  im 
Jahre  1907. 

Es  gelangten  in  den  Tagen  vom  22.-27.  April 
sechs  verschiedene  Stücke  zur  Aufführung:  Der  Sturm, 
Das  Wintermärchen,  Hamlet,  Was  ihr  wollt,  Julius 
Cäsar,  Die  lustigen  Weiber  von  Windsor. 

Die  Darstellung  des  Wintermärchens  aber  zählt 
nach  der  eingehenden  Kritik  trotz  einiger  Mängel  im 
Texte  zu  der  besten  und  erfolgreichsten  der  Fest- 
spielzeit. 

Die  Bühnengeschichte  des  19.  Jahrhunderts  zeigt 
in  ihren  Hauptzügen  das  stetig  fortschreitende  Be- 
mühen tüchtiger  Bühnenleiter,  den  poetischen  Schön- 
heiten des  Wintermärchens  gerecht  zu  werden.  Mit 
meiner  Abhandlung  glaube  ich  gezeigt  zu  haben,  dass 
man  die  ernste  Arbeit  an  der  schwierigen  Aufgabe, 
das  Stück  möglichst  rein  im  Text,  mit  Unterstützung 
hervorragender  Schauspieler  und  stimmungsvoller 
Bühnenbilder  zur  eindrucksvollen  Darstellung  zu 
bringen,  nicht  hoch  genug  werten  kann.  Restlos  ge- 
löst ist  das  Problem  jedoch  nicht;  dem  englischen 
Theater  fehlt  noch  immer  ein  allen  Ansprüchen  ge- 
nügender Bühnentext.2    Die  Tatsache   der  häufigen 

1  S.  S.  14,  18,  23,  72. 

2  Die  deutsche  Bühne  besitzt  seit  dem  Oktober  1908  eine  ganz 
vortreffliche  Bearbeitung  in  der  schon  verschiedentlich  erwähnten  Bühnen- 
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Aufführungen  des  Wintermärchens  bis  in  unsere  Zeit 
erbringt  den  Beweis,  dass  das  Stück  selbst  für  den 
verwöhnten  Geschmack  des  heutigen  Theaterpublikums 
seinen  alten  Reiz  nicht  verloren  hat 1  und  somit  eine 
in  jeder  Weise  zufriedenstellende  Aufführung  auf  der 
Londoner  Bühne  noch  zu  erwarten  ist. 


ausgäbe  von  Dr.  Eugen  Kilian  im  «  Bühnen-Shakespeare  »  a.  a.  O.  Die 
Bearbeitung  bringt  alle  Szenen  und  zwar  in  der  Reihenfolge  des  Ori- 
ginals. Die  Kürzungen  und  Glättungen  im  Text,  dem  die  Übersetzung 
Dorothea  Tiecks  zugrunde  liegt,  sind  überall  zu  rechtfertigen.  (Vgl. 
Shakespeare-Jahrbuch,  1909,  S.  357  f.) 

Die  Einleitung  der  Ausgabe  Kilians  gibt  eine  ausgezeichnete  Be- 
sprechung der  deutschen  Bühnenausgaben. 

1  Bulthaupt  urteilt  (Dramaturgie  des  Schauspiels.  «Shakespeare». 
Oldenburg  1899.  S.  482):  «dass  das  Wintermärchen  jedoch  um  seiner 
einzelnen  grossen  Schönheiten  willen  den  Anspruch  erheben  könne,  auf 
der  deutschen  Bühne  dauernd  Platz  zu  nehmen,  verneine  ich.  Den  Be- 
weis seiner  Lebensfähigkeit  hat  es  dort  in  überzeugender  Weise  noch 
nicht  geführt  ».  Eine  Geschichte  des  Wintermärchens  auf  der  deutschen 
Bühne,  die  allein  hier  entscheiden  könnte,  steht  noch  aus.  Immerhin 
spricht  die  von  mir  erwähnte  Tatsache,  dass  die  Meininger  das  Winter- 
märchen für  wert  hielten,  es  auf  ihren  Reisen  ihrem  Spielplan  einzu- 
reihen, nicht  für  die  Ansicht  Bulthaupts.  (Robert  A.  Arnold  bezeugt  in 
seinem  Buche  «Das  moderne  Drama»,  Strassburg  191 2,  S.  57,  233 
Aufführungen  des  Wintermärchens  durch  die  Meininger.  Damit  rückt 
das  Stück  gleich  hinter  den  Julius  Cäsar,  der  mit  238  Aufführungen  die 
erste  Stelle  einnimmt.)  Auch  konnte  Reinhard  vom  15.  September  bis 
30.  November  1906  das  Wintermärchen  fünfzigmal  in  Berlin  heraus- 
bringen. —  luir  das  Londoner  Theater  glaube  ich  nachgewiesen  zu  haben, 
dass  das  Stück  hier  allezeit  als  höchst  bühnenwirksam  gegolten  und  seine 
Lebensfähigkeit  bis  heute  bewiesen  hat. 
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Sehr  verbunden  bin  ich  meinem  verehrten  Lehrer, 
Herrn  Prof.  Dr.  Lindner,  für  das  gütige  Interesse,  das 
er  stets  meiner  Arbeit  entgegengebracht;  ich  sage 
ihm  dafür  auch  an  dieser  Stelle  meinen  herzlichen 
Dank. 


